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Bevezetés 
 „A színház mindenkori szükségszer  állapota az állandó megújulás.” 
(Harag György)1
A kutatás célja 
A kutatás célkit zése, hogy feltárja és elemezze, milyen hatást gyakorolnak a kortárs magyar 
szerz k szövegei a színpadi gyakorlatra, a színpadi játéknyelv változására.  
Harag György, a huszadik század egyik legnagyobb színházi rendez je a hiteles 
színházm vészet létrehozásának alapfeltételét a folyamatos megújulásban látta, a kor 
követelményeinek nem megfelel , s t ennek útjába álló hagyomány átmin sítésében. A 
dolgozat annak a kérdésnek a megválaszolására tesz kísérletet, hogy képesek-e a 
hagyományos stílusban el nem játszható mai magyar színpadi szövegek a színházi hagyomány 
átmin sítésére, és, amennyiben igen, hogyan mutatkozik ez meg az el adásokban?  
Mivel a hatvanas évekt l a szöveg- vagy cselekményközpontú színház, vagyis az ok-
okozati narráció kereteit szétfeszít  posztmodern/posztdramatikus trend megjelenése óta 
nyilvánvalóvá vált a szó-színház jellegzetességein alapuló konvencionális színház- vagy 
teatralitás definíció korszer tlensége, ezért textus és színpad kapcsolatát feszültség jellemzi 
Köztudott, hogy a szövegírást nagymértékben befolyásolja egy adott korszak színpadi 
gyakorlata, de vajon a színpadi gyakorlatot mennyire alakítják az adott korszak szövegei? 
Miként hatnak a kortárs darabok a színházra, meg tudják-e újítani a színházi nyelvet? A 
dolgozat arra keresi a választ, hogy a színházakban megjelenített mai magyar dramatikus 
szövegek milyen hatással vannak a színpadi gyakorlatra. A kutatás f ként azokra a kortárs 
magyar színpadi szövegekre fókuszál, amelyek a magyar játékhagyományoktól eltér  módon 
szólaltathatóak meg, feltételezve, hogy bel lük készült el adások vizsgálata jelent sebb 
eredményekhez vezet a központi kérdés megválaszolásában, mint a hagyományos lélektani-
realista játékmód fel l problémamentesen megközelíthet  szövegekb l létrejött el adásoké. 
A kilencvenes évekt l egyre több magyar színházi alkotóm hely vált nyitottá az egyre 
nagyobb számban íródó kortárs magyar drámák felé, ugyanakkor az elmúlt évtizedben 
magyar drámaírók szövegei nemcsak magyar, hanem külföldi színházakban is jelent s sikert 
arattak.  
A dolgozat felépítése 
A kutatási téma kontextusát a dráma és színház kapcsolata alkotja, ezért az I. FEJEZET 
történeti áttekintést ad a nyugati vagy európai színház egymáshoz való viszonyának 
alakulásáról. Ez a fejezet azt vizsgálja, hogy a dramatikus szöveg és a színházi el adás közötti 
kapcsolat mennyire alakította a különböz  korok színházfelfogását. Az utolsó alfejezet a 
                                          
1 Harag György: Keresem a színház titkát. In: Nánay István (szerk.): Harag György színháza. 
Pesti Szalon, 1992. 173.
posztmodern színházi dramatikus textushoz való viszonyulását és annak következményeit 
mutatja be. 
A dolgozat elméleti el feltevései közé tartozik, hogy a színház nemcsak m vészeti 
folyamat, hanem kulturális jelenség is, így II. FEJEZET a színházhoz mint szöveghez 
(nyelvhez) és a színházhoz mint performanszhoz való tudományos közelítés lehet ségeit 
mutatja be. 
A III. FEJEZET a néz nek a színházi jelentésképzésben játszott szerepét elemzi. 
Mivel a dolgozat a színházi el adás egyediségének és egyszeriségének a megragadásán 
keresztül keresi a választ arra, hogy milyen szerepet töltenek be a kortárs magyar drámák a 
színházi nyelv megújításában, ezért ebben a fejezetben kerül sor annak a színházi 
el adáselemzési modellnek a bemutatására, amelyet a dolgozat felhasznál. Ez nem más, mint 
a szemiotikai módszer, melynek el nyeir l és hátrányairól is szó esik.  
A IV. FEJEZET az általános európai kontextusról a magyar színházi kultúrára 
irányítja a figyelmet. Elemzi dráma és színház viszonyának huszadik századi magyar 
helyzetét, megvilágítja a szövegközpontúság jellegzetesen a magyar színpadi hagyománya 
máig tartó hatásának következményeit. A színházi nyelvek közül a hegemóniára törekv
lélektani realista játéknyelvet és a kilencvenes években megjelen  új teatralitásnak nevezett 
tendencia jellemz it értelmezi textualitás és teatralitás viszonyában. 
A V. FEJEZET színpadi gyakorlatokat mutat be a kortárs magyar színházból. Négy 
kortárs magyar drámaíró: Egressy Zoltán, Kárpáti Péter, Tasnádi István és Visky András 
szövegeib l készült kilenc el adás elemzését tartalmazza. Ezek közül hét olyan el adásnak 
min sül, amely megkérd jelezi a hagyományos lélektani-realista játéknyelv érvényességét és 
új színházi nyelv(ek) megteremtésével kísérleteznek, amelyeknek nemcsak a befogadása, de 
az értelmezése is egy új szakterminológia használatát igényeli. 
A dolgozat a kutatások alapján megfogalmazható következtetésekkel, a kutatás 
korlátainak az összefoglalásával, és a jöv beni kutatási lehet ségek felvázolásával zárul. 
Köszönetnyilvánítás 
 A dolgozat elkészítéséhez sok szakmai segítséget kaptam témavezet mt l, Fodor Gézától, aki 
értékes és konstruktív javaslataival segítette munkámat.  
Köszönettel tartozom Visky Andrásnak, a Kolozsvári Magyar Színház 
dramaturgjának, aki felkeltette az érdekl désem a kortárs színház iránt, és önzetlen 
támogatásával hozzájárult szakmai fejl désemhez.  
Szeretnék köszönetet mondani családomnak: szüleimnek és férjemnek, akik 
mindvégig támogattak és nagy türelemmel viselték a dolgozatírás intenzívebb szakaszait. 
És nem utolsó sorban hálával tartozom Atyámnak, az él  Istennek, akinek kegyelme 
nélkül ez a dolgozat nem születhetett volna meg. 
I. FEJEZET – Textualitás és teatralitás európai hagyományai 
1. Problémafelvetés 
 „… a színházi el adás nem egyfajta egység újra felfedezésének, hanem a múlandó és az 
örökkévaló, az általános és az egyedi, az absztrakt és a konkrét, a szöveg és a színpad soha ki 
nem oltható feszültségének színhelye. Az el adás nem egyszer en többé-kevésbé 
megvalósítja a szöveget: kritizálja, hajtja, faggatja azt. Szembehelyezkedik vele és szembesíti 
vele magát. Nem megegyezés, hanem küzdelem.”2  
„ a háború (…) szövegek (drámai szöveg és el adásszöveg) között zajlik és szövegekr l (a 
drámai szövegr l és státusáról, az el adásszöveg és vélt textualitásáról) szól(…) A színházi 
el adást fel kell szabadítani az irodalom lerohanó textualitásától (…).”3  
”Kénytelenek vagyunk tehát megkockáztatni, hogy színpadi aknára (mine-en-scene) futunk, 
ha a színpadi munka (mise-en-scene) hiteles mérlegét vagy a jöv ben is érvényes elemzési 
módszereit akarjuk megalkotni.”4  
                                          
2 Bernard Dort 1980-ban elhangzott megállapítását Patrice Pavis idézi színházi szótárának 
szöveg és színpad szócikkében. Patrice Pavis: Színházi szótár. L’Harmattan, 2006. 424.
3 Keir Elam: Wars of the Texts. Shakespeare Studies 1996/24. 85.
A fenti idézetek huszadik századvégi színházkutatók megállapításait tartalmazzák, 
relevánsan szemléltetve a kortárs színháztudomány beszédmódját dráma és színház 
viszonyáról. Felt n  módon mindhárom szöveg hangsúlyosan militarista metaforák által 
értelmezi dráma és színház egymáshoz való viszonyulását: szöveg és színpad harcban, 
háborúban áll egymással. Ennek kirobbantója a színpadot agresszív módon „lerohanó” 
irodalom, amelynek az uralma alól „felszabadulni” akaró színház taktikus csatákat kell, hogy 
vívjon „aknákkal” telerakott területeinek a visszafoglalásáért. Az els  idézet a küzdelmet, 
mint az egység ellentétét ragadja meg, és er teljes hatású jelz s szerkezeteivel: „ki nem 
oltható feszültség”, „áthidalhatatlan szakadék” egyértelm en a probléma 
megold(hat)atlanságára utal. A militarista retorika nemcsak azt teszi nyilvánvalóvá, hogy a 
három szöveg szerz i szöveg és színpad „háborújában” melyik oldalon helyezkednek el, 
hanem azt is, hogy valami régen lefojtott, kimondatlan probléma tört a felszínre, nem találván 
megoldásra. Ebben a kontextusban a színpadi munka (mise-en-scene) és színpadi akna (mine-
en-scene) kifejezések kett sét nem lehet kizárólag szójátékként értelmezni.  
 Ugyanebben a hangnemben szólalt meg 2005. szeptember 21-én, a Magyar Dráma 
Ünnepének egyik szónoka is, aki Az ember tragédiájának 1883-as, els  színpadi 
megjelenítését a Nemzeti Színházban egy olyan eseményként értelmezi, amelynek során 
„annyi viszontagság, oly sok hányattatás, 22 évvel els  nyomtatásban való közzététele után 
egy drámai m  végre kilépett könyvbe zárt fogságából, átlépett az irodalom és a 
színházm vészet közötti, bizony szakadékokkal, drótakadályokkal, csapdákkal nehezített 
határátkel n, s megkezdhette igazi életét a magyar színpadokon”.5 E képek ugyanazt 
sugallják, mint az el z  szövegekéi: színház és irodalom elválasztott világai között ma is 
kockázatosak a határátlépési kísérleteket. 
Dráma és színház egymáshoz való viszonya, a szó színházi státusának a kérdése a 
tizenkilencedik század végén az európai színház egyik leghevesebb vitáját indította el, amely 
több mint egy évszázaddal kés bb is indulatoktól kísérve folytatódik. A három idézett 
szövegrész releváns példája a vita jellegzetes, agresszív retorikájának.  
Szöveg és színpad vitája mindmáig lezáratlan, nemcsak a magyar, de az európai 
kultúrában is. E viszony értékelése határozott állásfoglalásokat eredményezett a mai 
angolszász és francia kultúrában, ahol szövegközpontúság (textocentrizmus) és 
színpadközpontúság (szcenocentrizmus) vitázik egymással.6  A szövegcentrikus felfogás 
szerint a színházi reprezentáció másodlagos a dramatikus szöveghez képest, csupán egy 
technikai kiegészít  a szöveg láthatóvá és hallhatóvá tétele érdekében. A színpadcentrikus 
                                                                                                                                   
4 Patrice Pavis: El adáselemzés. Budapest, Balassi, 2003. 11. 
5 Solténszky Tibor: A Magyar Dráma ünnepén. Elhangzott az Els  Felolvasószínházi 
Fesztiválon, a Bárka Színházban 2005. szeptember 21-én.
6 Err l a vitáról lásd Patrice Pavis: El adáselemzés cím  kötetét, illetve Színházi szótár cím
m vét vagy Keir Elam: The Semiotics of Theatre and Drama cím  kötetét.
nézet a színházi el adás els bbségét vallja a szövegével szemben, azt állítja, hogy a drámai 
m  textusként még befejezetlen, majd csak a színpadi reprezentáció által válik befejezetté, 
teljessé. Mindkét felfogásra jellemz  az, hogy szoros összefüggésben látják a textust és a 
színpadot, egyiket a másik függvényében értelmezik: a reprezentáció létezése és 
interpretáltsága érdekében, a szöveghez tartozó, ugyanakkor a szöveg tökéletlennek 
mutatkozik, hiszen, ahhoz, hogy értelmet kapjon, szüksége van a reprezentációra. 
A szöveg és a színpad kapcsolatáról zajló elméleti vita alakulása közben megszület
felismerések visszahatnak a színpadi gyakorlatra, azaz esélyük van beépülni oda, ahonnan 
kiindultak, ezért napjaink magyar színházi tendenciáinak a vizsgálata során, a kortárs magyar 
drámákból létrejött konkrét el adások elemzésekor sem lehet eltekinteni t lük. Hiszen nem 
mindegy, hogy egy rendez  a dramatikus színház tradícióján belül maradva az eleve zárt és 
sérthetetlen m nek a tolmácsolója kíván lenni, a drámai szöveget akarja színpadra állítani, 
tehát alárendeli az el adást a szövegnek, vagy, éppen ellenkez leg a szöveget felhasználva 
önálló, autonóm m alkotást kíván létrehozni. A „szöveget színpadra állítani” kifejezés 
értelme: olyan elemeket teszünk a színpadra, amelyeket a szövegb l, annak elolvasása után 
vontunk el. A színház szövegcentrikus szemléletében „a szöveg tehát olyan tartaléknak, s t 
értelemraktárnak tekinthet , amelyet a reprezentáció kötelességének érez kifosztani és 
kifacsarni, ahogy a (textuális) répa (színpadi) levét facsarjuk ki”.7  A szövegpártiak számára 
az els dlegesen költ i alkotásként felfogott dramatikus szöveg a lényeges, ezért a színpadi 
megjelenítést vagy csak egyszer  illusztrációként értelmezik, vagy teljességgel elutasítják, 
hiszen szükségszer en meghamisítja a szöveg jelentését.  A filológiai megközelítéssel 
ellentétben a színpadcentrikus nézet képvisel i a színházi el adás els bbségét vallják a 
szövegével szemben. Értelmezésük szerint a drámai m  textusként még befejezetlen, majd 
csak a színpadi reprezentáció által válik befejezetté, teljessé. Mivel mindkét felfogásra 
jellemz  az, hogy szoros összefüggésben látják a textust és a színpadot, egyiket a másik 
függvényében értelmezik, ezért a vita egyik lehetséges megoldása éppen szöveg és színrevitel 
egymástól való elválasztása volna, amiként Patrice Pavis javasolja. Ugyanis a rendezés, 
„ahogy kiszabadul a szöveggel szembeni szolgai szerepéb l, az ebben a két összetev ben 
hordozott jelentések között távolságot, a szöveg és a látvány között egyenl tlenséget teremt”, 
és az egyenl ség eltolódása „a szöveg szemléletének megújulását, valamint a szöveg által 
sugallt valóság bemutatásának újfajta módját vonja maga után”.8  
George Banu két, egymástól lényegileg különböz , ám merev határokkal egymástól 
nem elválasztható európai színházi hagyományt és bel lük létrejöv  színházi formát 
különböztet meg: az els t a történelem színházának, a másodikat az emlékezés színházának 
                                          
7 Patrice Pavis: i.m. 176.
8 Patrice Pavis: Színházi szótár. L’Harmattan, 2006. 424.
nevezi.9 Az els  az el adás alatt figyelmét a falakon túli világra összpontosítja, a kinti 
világnak üzen, a másik viszont megmarad a színházteremben oly módon, hogy az el adás 
idejére magát a színházat tekinti ’az egész világnak’, ezért az el adás a jelenlev  néz kkel 
teljes közösségben megy végbe. Banu fejtegetéseib l Visky András azt a következtetést vonja 
le, hogy a színházon kívüli világot önnön referenciaként megválasztó történelem színházának 
folyamatosan arra kell törekednie, hogy a ’benti’ világot összhangba hozza a ’kinti’ világgal, 
így az el adás sikerének az lesz a kritériuma, „hogy milyen mértékben ismeri fel magát a kinti 
való a benti fiktívben, illet leg megfordítva, milyen mértékben nyújt támpontokat a néz nek 
arra, hogy a ’benti’ fiktívben fölismerje a falakon túli realitást”.10 Ebben a színházi formában 
a szónak van kitüntetett szerepe, az el adás többi eleme (kép, gesztus, díszlet –és kellék, zene 
stb.) csupán kíséri és illusztrálja a színdarab szövegét, következésképpen a színház nem 
egyenrangú társalkotója az írónak, hanem az irodalmi szöveg szolgálóleánya, a színész pedig 
az (írói) üzenet továbbításának eszköze.  
Az emlékezés színháza egy közös, az individuálist meghaladó emlékezetre apellálva 
alkot, a szó elé a mozdulatot, a beszéd elé a képet helyezi úgy, hogy a nyelvi elemet 
egyszersmind a zeneihez közelálló funkcióval ruházza fel. Ennek a színházi formának egyik 
els , huszadik századi teoretikus-prófétája Antonin Artaud volt, aki a színházi el adásban „az 
siség z szellemét” látja munkálkodni. „Az archaikus emlékezet nem egyszer en az 
önmagunk megismerésének az útja, hanem az önmagunk felismeréséé. Amíg a történelem 
színháza az ’üzenet’ megfogalmazásán fáradozik, és els sorban az értelem participációjára 
épít – az üzenet a színpad terében jön létre –, addig az emlékezés színháza nyelvileg csak a 
m alkotás módján fölidézhet  jelentések létrehozására törekszik, amely a színház terében jön 
létre, és a néz  totális részvételére, illet leg a jelentések közös megélésére számít”11– írja 
Visky András.  
Az európai dráma és színház egymáshoz való viszonyulásának a története szöveg és 
színpad dialektikus viszonyát illusztrálja. „A színpad hol a szöveg átadására és újbóli 
elmondására törekszik, hol pedig igyekszik eltávolodni t le, vizualizálásának eltérései által 
illeti kritikával vagy teszi viszonylagossá azt.”12
2. Szöveg és színpad viszonyának történeti áttekintése
2.1. A logocentrikus vagy teologikus álláspont 
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Arisztotelészt l egészen a tizenkilencedik század végéig a nyugati színház egy er sen 
logocentrikus elképzelés foglya volt, amely a szöveget els dleges alapanyagként, 
mélystruktúraként, a drámai m vészet lényegi mondanivalóját magában hordozó 
összetev ként fogta fel. Ezen álláspont szerint a legfontosabb a szöveg, és csak utána 
következik a színpad, a látvány, Arisztotelész szavával élve opszisz, mint felszíni és arra 
rárakódó kifejezési forma, amely csupán az érzékekhez és a képzelethez szól, és amely 
elvonja a közönség figyelmét a történet (mese, müthosz) irodalmi megformáltságának 
szépségér l, valamint a tragikus konfliktus felett való elgondolkodásról. A katarzishoz vezet
félelem (phobosz) és részvét (eleosz) érzéseinek a felkeltése származhat ugyan a látványból, 
de a történések összeállításából is, és ez utóbbi a jó költ höz ill  megoldás Arisztotelész 
szerint., mert “látványosság nélkül is úgy meg kell alkotni a történetet, hogy a hallgatót 
maguk az események is megrendítsék és szánalomra indítsák, mint Oidipusz története”.13Az 
opszisz mindaz, ami a szem elé tárul, innen erednek a látvány, el adás (spectaculum) és az 
ábrázolás (representatio) fogalmai. A látvány, a látványosság a szöveg mélységével, 
állandóságával szembeállítva némileg pejoratív értelmet kap. Arisztotelész az el adást a 
tragédia hat alkotóeleme14közé sorolja, ugyanakkor kiemeli, hogy sokkal kevésbé fontos, mint 
a történet. ”A díszletezés is figyelemkelt , de a legkevésbé m vészi és a legkevésbé tartozik 
sajátképpen a költészethez, a tragédia hatása ugyanis el adás és színészek nélkül is létrejön – 
azonkívül a díszletezés kivitelezésében a díszletmester mestersége illetékesebb a költ kénél”– 
olvasható a Poétikában.15 Arisztotelész nyomán kialakult és megszilárdult az értelmezés, 
miszerint a szöveg tartalmazza a megingathatatlan jelentést, a darab lelkét, a színpad pedig az 
üres csillogás, az érzékiség, bizonytalanság, a teatralitás megnyilvánulásának helyszíne, azaz 
a test.  
Dráma és színház, dramatikus szöveg és színpadi reprezentáció viszonya történetileg, 
kulturális korszakonként változik. Bár a görög, illet leg az arisztotelészi tradícióban a 
színházat rituális viszonyok között játszották, az el adandó szöveg megel zte az el adást, a 
szövegnek alanyi szerz je volt, az evvel együtt járó szerz i jogokkal. Erre a hagyományra 
épül a nyugati színház, amelynek domináns formája mintegy 2500 év óta, tehát ma is: az 
irodalmi színház. A színjáték kiindulópontja az irodalmi szöveg, vagyis a dráma, a színházi 
alkotás célja pedig a dráma színrevitele, eljátszása: a dramatikus szöveg alapján színházi 
el adásszöveg létrehozása. A dramatikus szöveg a reprezentáció lényegi elemei közül az 
egyik, el zetes és rögzített elem, amelyet a színpad csak felhasznál vagy illusztrál, tehát: 
nyugati értelemben színpadra állít. A dráma azonban az ókori görög, de az Erzsébet-kori 
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angol színházban is csupán szövegkönyve volt a színjátéknak. „Az ókori görög és az 
Erzsébet-kori színjáték közös sajátossága, hogy a plurimediális egység nem akcidentális 
interpretálója az irodalmi szövegszubsztrátumnak, ám mégsem ismeri az emancipációs 
öntudatot. Az irodalmi szövegszubsztrátum, és a többi, nyelvenkívüli kód mindkét 
paradigmában harmonikusan m ködik együtt, de a plurimediális egység végs  beteljesülése a 
szöveg jóvoltából, megy végbe.”16Az írott szöveg még nem ismerte „az emancipációs 
öntudatot”17, szoros kapcsolat állt fenn a test és szó között, a színész jól ismert szcenáriókra 
improvizált. E két nagy korszak színházában tehát elkülönítetlenül tartozott egybe szöveg és 
el adás. A 17. század vége egyfajta fordulópontnak tekinthet , ekkortól a színész már aláveti 
magát a szerz  szövegének: „Rotrou és Corneille óta a nyelv hatalmába kerítette a testet, hogy 
testet adjon a szerz  beszédének. Ily módon a reprezentáció a mindenek forrásának tekintett 
szöveg megtestesítésének és szolgájának t nhet. Ez a történelmi baleset – a szöveg rögzítése 
és végtelen számú felhasználása, kezdetben az igen kodifikált cselekményretorikával, majd 
kés bb a rendez  feltartóztathatatlan megjelenéséhez kötött retorikával – általános törvénnyé 
válhatott: a szöveg temporálisan és státusát illet en is megel zi a színpadot”.18
A szöveg azután egy hosszú folyamat során levált az el adásról, elidegenedett t le, és 
drámai m alkotásként az irodalom része lett – noha létrejöttekor nem volt az, csak az el adás 
keretében létezett. Azt követ en, hogy a színházi el adás szövege (a dráma) irodalommá vált, 
szembe került a színházzal, és bizonyos értelemben le is igázta azt. Diderot nézete a 
Színészparadoxonban ezt a helyzetet regisztrálja, amikor arról ír, hogy “a nagy színész is 
csodálatos bábu, t a drámakölt  rángatja dróton, sorról sorra el írva, milyen újabb s újabb 
alakot öltsön”.19 Vagyis eszerint a dráma (irodalom) uralja a színházi el adást. A színháztól 
elidegenedett, azzal szembekerült drámai szöveg a 18. századtól kezd d en maga alá gy rte a 
korábbi évszázadokban önálló színházi gyakorlatot. Ennek következtében a klasszikus 
el adás már csupán a szöveg küls dleges és másodlagos járulékaként jelent meg. Nem szólt 
bele a színpadon játszott darab jelentésébe, hanem m vészileg kiegészítette a szöveget, 
miként Hegel színház-meghatározása is igazolja: “A színm vészet igénybe veszi a taglejtés, a 
szavalat, a zene, a tánc, a díszlet segítségét, legf bb eszköze azonban a beszéd”.20 A 
definícióban a szövegt l függetlenül létez , ám háttérbe szorított színpad – Arisztotelész 
Poétikájának a hatására – a dráma (azaz a nyelvi eszközökkel megformált szöveg) lelkének 
anyagi  (vagyis megvetend ) burkaként jelenik meg. Ez a szöveg és a szó hegemóniájánk 
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ideológiájához köt d  rejtett platonizmus egészen a huszadik század elejéig éreztette hatását a 
nyugati színház fejl désében.  
A klasszikus (filozófiai) esztétikák, de még az elmúlt században született néhány 
rendszerelv  esztétika sem igen foglalkoznak a színházzal és annak m fajaival, er teljes 
irodalmi orientációjuk miatt viszont tárgyalják a drámát és annak m fajait, kiemelve a 
tragédia jelent ségét. Ez is igazolni látszik azt a tényt, hogy a huszadik század els  feléig meg 
sem kérd jelezték a színháznak a drámára visszavezethet  voltát. Az, hogy a színház nem 
azonos a drámával a színháztudomány legismertebb heurisztikája. A színházra való 
m vészetelméleti reflexiók hiánya abból az el feltevésb l eredeztethet , hogy a színházi 
el adás a dramatikus szöveg térben szétterített változata, azaz a színház a dráma fel l került 
elgondolásra.21 Ennek az er teljesen érvényesül  tradíciónak köszönhet  az, hogy bizonyos 
színházi kultúrákban, mint például a magyar még mindig „van arra mód és lehet ség, hogy a 
drámai szöveg mindenest l fogva függetlenedjen a színháztól, ugyanis ahhoz, hogy az 
irodalomtörténet korpuszának a részévé váljon, tehát, hogy kánoni írásm  legyen, 
megkerülheti a színházi tisztítótüzet”. Vagyis a színház arra hivatott, hogy „az irodalom 
szolgálóleánya legyen, hogy alázattal viszonyuljon a szöveghez és a szöveg igazságának és 
szépségének maradéktalan érvényre jutásán fáradozzék”.22  
 Jacques Derrida a következ képpen írja le a nyugati színház logocentrikus és 
teologikus hagyományát: „A színpad akkor teologikus, ha a beszéd uralja, a beszéd akarása, 
egy els dleges logosz terve, ami nem tartozván a színház teréhez távolról irányítja azt, (…) ha 
szerkezete a hagyományoknak megfelel en a következ  elemekb l tev dik össze: egy szerz -
teremt , aki távolról, jelen nem lev ként, szöveggel felfegyverkezve felügyeli, összeállítja és 
megszabja a reprezentáció idejét és értelmét úgy, hogy a reprezentáció t reprezentálja, 
tudniillik azt, amit gondolatai, szándékai, elképzelései tartalmának hívunk. Reprezentálni 
reprezentálók által, rendez k vagy színészek által, akik, elnyomott tolmácsokként szerepl ket 
reprezentálnak, és akik, legf képpen azon keresztül, amit mondanak, többé- kevésbé 
közvetlenül a teremt  gondolatait reprezentálják. Tolmácsoló rabszolgák, h ségesen 
végrehajtják a mester gondviselésszer  akaratát. Aki egyébként nem teremt semmit (…), csak 
a teremtés látszatát kelti, mivel nem tesz mást, mint átír és elolvastat egy olyan szöveget, 
amely természete szerint is szükségképpen reprezentatív. (…) Végül, a teologikus színpad 
része az üldögél , passzív közönség, a néz k, fogyasztók, ’élvez k’ publikuma is – ahogy 
Nietzsche és Artaud mondja –, amely részt vesz egy igazi tartalom és mélység nélküli, 
mozdulatlan el adáson, amit kíváncsi, leskel d  tekintete számára nyújtanak. (…) Ez az 
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általános szerkezet, amely minden pillanatot összekapcsol a reprezentáció, amelyben az él
jelen reprezentálhatatlanság el van leplezve, és fel van oldva, elnyomva vagy szám zve a 
reprezentációk végtelen láncolatában, ez a szerkezet sosem változott”. 23 Derrida szerint a 
hagyományos nyugati színház ugyanakkor fonocentrikus is, hiszen „a színpadi jelrendszerek 
csupán a szerz i szót illusztrálják, a szerepl k pedig azt tettetik, mintha mindaz, ami a 
színpadon elhangzik, a dramatikus személyek jelen idej  spontán megnyilatkozásai 
lennének”.24 Erre a szerkezetre kés bb Antonin Artaud mér csapást részben a hang közl
funkció alóli mentesítésével.25  
 A Derrida által logocentrikusként és teologikusként értelmezett színpad eredetének 
és a jelentés legf bb birtokosának a „szerz -teremt t”, azaz a drámaírót és dramatikus 
szövegét, végállomásának pedig a passzívan üldögél  közönséget tekinti. Problematikus 
azonban Derrida azon kijelentése, amely szerint a színpad logocentrikus és teologikus 
szerkezete soha nem változott, mivel arra a téves feltételezésre alapszik, hogy a nyugati 
színház kizárólag egyetlen, a szöveg(és drámaíró)-orientált, fonocentrikus gyakorlatból áll.26
Nem lehet figyelmen kívül hagyni ugyanis azt, hogy a színháznak az a felfogása, amelyben a 
logoszt rögzít  dramatikus szöveg státusa lép a színház els dleges modelljévé, amely 
dominánssá a tizenkilencedik századi színházi realizmus eszméjével vált.27 Ám még ekkor is 
a görög (arisztotelészi) színházi tradíciókkal párhuzamosan, a szöveg (és drámaíró)-orientált 
színházon kívül gazdag színházi formák éltek (és élnek), amelyek az európai színjátszást 
mindig is „kísérték és megkísértették”.28 Az improvizációra épül  népi játékok a 
középkorban, a tizenhatodik századi commedia dell’arte vagy a barokk színház vizuális 
látványosságai azonban nem el re megírt szövegre épültek, illetve nem hoztak létre az 
irodalomtörténetírás által is elfogadható és kanonizálható szövegeket, ezért sokáig kimaradtak 
a színháztörténeti kutatásokból és munkákból. A színháztörténetek még ma is azt feltételezik, 
hogy a nyugati színház egyetlen, a szöveg(és drámaíró)-orientált, fonocentrikus 
hagyományból áll, tehát kizárja a nyugati színház egyéb, nem szöveg (és drámaíró)-orientált 
gyakorlatait, mint például az utcaszínház, vásári színház stb.  
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2.2. A kopernikuszi fordulat 
A drámai szerz  és a drámai szó viszonyát illet en a tizenkilencedik század harmincas és 
ötvenes évei között történt meg az els  jelent s újjáértékelés, amely a színházi alkotás új 
tényez jének, a rendez nek a megjelenéséhez köthet . Köztudott, hogy a színházm vészet 
kezdeteit l fogva, már az antik Görögországban is szükség volt a darab színpadra állításával, 
az el adás létrehozásával foglalkozó alkotóra, akinek a jelenlétét drámaíró – akár elfogadta, 
akár elutasította – mindig is érezte a színháztörténet során a. A színpadra vitel fontosságának 
a felismerése arra késztette az írót, hogy maga rendezze meg szövegét. A shakespere-i korban 
– de más korokban is – a drámai szerz  színházi ember volt (leggyakrabban színész), 
jelezvén, „hogy a drámai szó sürgeti egy másik típusú ’szóval’, tulajdonképpen egy másik 
típusú képpel való szövetkezését, amelynek nem az írott bet  a kiváltója, és ez nem más, mint 
a színpadi látvány”.29  
A tizenkilencedik század második felében már többre volt szükség annál, amit a 
színpadtér megszervezésével és egyúttal a színészek játékát is irányításával megbízott 
személy nyújtani tudott. Ibsen, Hauptmann, Wagner, Strindberg drámái egy színházi 
intellektus jelenlétét igényelték, aki megteremti a színházi gondolatot, amelynek alapján a 
dramatikus szó egy audio-vizuális együttes jelent s összetev jévé válik. A tizenkilencedik 
század vége nemcsak azért izgalmas, mert megkérd jelez dött az irodalom, a Szerz
fennhatósága, hanem azért is, mert új kommunikációs kapcsolat szükségessége vet dött fel. A 
huszadik századig a színpadon, díszletek között elhangzott szöveg jelentette a konvencionális 
színházat. Az illusztrált szószínház egy olyan kultúra kifejez dése volt, amelyet az orális 
civilizáció tradíciójának a modellje szervezett meg. A modern kultúra azonban érzi és keresi a 
változás lehet ségét, amely már egy új, a kép civilizációja által meghatározott modellhez 
tartozik, és ez kijelöli a színház változásának az irányát is. “A Szerz  szava, annak érdekében, 
hogy a történelem által megváltoztatott közönséghez eljusson a színházi szó új min ségét 
nyeri, amelynek szerz je a Rendez ” – írja Marian Popescu.30A rendez i színház 
megjelenésével, „annak a felismerésével, hogy egy elismert rendez  képes saját személyes 
tehetségének (vagy merevségének) jelét a színpadra állított szövegen rajta hagyni”31a sokáig 
kiegészít  vagy fakultatív szereppel bíró reprezentáció státusa újra megváltozik, megfordul a 
színházról alkotott logocentrikus álláspont. “Az igazság letéteményeseként megjelen  szó 
gyanússá válik, a kép és az álom tudattalan er i felszabadulnak, ezáltal a színházm vészet az 
önmagában is helytálló szóbeliség határain kívülre szorul, a színpad – és mindaz, ami rajta 
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történhet – az ábrázolás (el adás) jelentéséért felel s legf bb összetev  rangjára 
emelkedik.”32
A huszadik századig elfogadott volt az a nézet, miszerint a színházi reprezentáció 
csupán egy technikai kiegészít  a szöveg láthatóvá és hallhatóvá tételének az érdekében, ezért 
nem tulajdonítanak speciális jelent séget szöveg és látvány viszonyának. Szöveg és színpad 
viszonyának problematikus voltára a huszadik század elején derült fény, amikor a színdarab 
magányos olvasását egy új olvasási mód váltja fel, az, amelyet a huszadik század els
évtizedeinek új színházi formái hoznak létre. Az európai színpad els  mestereinek – Artaud,  
Appia, Craig, Meyerhold, Sztanislavszkij, Reinhardt stb. – tevékenykedése úgy is 
értelmezhet , „mint a Színház els  antidogmatikus reakciója a színházzal szemben”.33
Alkotásaik a színházm vészetet megbénító rugalmatlanságot próbálták legy zni. Bár Adolpe 
Appia-nak, Edward Gordon Craig-nek vagy Antonin Artaud-nak különböz  elképzeléseik 
voltak a színházról, mindnyájan egyetértettek a drámai szöveg zsarnoksága elleni fellépést 
illet en. A modern színház els  rendez i és teoretikusai tehát megérezték a szöveg zsarnoki 
jelenlétét a színházban és véget akartak vetni uralmának. Mivel m ködésük idején az irodalmi 
kifejezésmód tekintélye elsöpr en er teljesebb volt a látványénál nem a dramatikus szöveget 
akarták kiiktatni az el adásból, amikor az írott szó ellen felszólaltak, hanem inkább drámai 
szöveg és színházi el adás egyidej  létét tudatosították. Nagy jelent séget tulajdonítottak a 
látványnak, megváltoztatván a kortárs színházfelfogást, amely az el adást egy színészek által 
festett díszlet el tt, esetleg hangeffektusok vagy zene mellett felmondott színdarabnak 
tekintette. A tizenkilencedik század végén, a huszadik század elején más színházi ember is 
újragondolta a színháznak az európai kultúrában betöltött szerepét és munkahipotéziseket 
javasoltak a teatralitás fogalmának újfajta kidolgozására. Gordon Craig, akinek hírneve  
Appia és Artaud-hoz hasonlóan paradox módon színházelméleti írásainak és nem 
rendezéseinek köszönhet  A színész és az Übermarionett34 cím  írásában kifejti, hogy a 
színésznek magának kell létrehoznia az új formákat, amelyek jó része szimbolikus 
gesztusokkal azonos. Szerinte a korabeli színész pszichológiai értelemben megszemélyesít és 
értelmez, ehelyett azonban a reprezentáció révén történ  értelmezést kellene produkálnia. A 
színházm vészet feladata tehát nem az élet imitálása vagy reprezentálása, hanem látványának 
a megalkotása, amelyet az Übermarionett és nem az imitáló színész testesít meg. Az a színész 
Übermarionett, aki mechanikus tökéletességének olyan fokát érte el, hogy teste teljes 
mértékben szellemiségének rabszolgája. Így megszabadul egyéni szeszélyeit l, és a néz  ezt 
érzékelve sokkal inkább általános és egyetemes jelentéseket alkothat meg.  
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 Artaud, Appia és Craig színházfelfogásának a vizsgálata alátámasztja a látvány 
fontosságát a színházm vészetben. Mindhárman egyetértettek abban, hogy a színházban a 
gondolat expresszivitásának csúcspontját a színész és a rendez  révén éri el. Artaud a nyugati 
színházat jellemz  totális reprezentáció helyett a teljes prezenciát, a konkrét id n és téren 
kívüli jelenlét színházát gondolta el, a színházi és a megélt valóság kett sségét kívánta 
megszüntetni, a színpadon teremtve meg a valós életet: “A kegyetlenség színháza nem 
reprezentáció. Maga az élet abban a mértékben, amennyiben az reprezentálhatatlan”.35 Artaud 
a reprezentáció legnaivabb formájával, a mimézissel, a m vészet imitációs fogalmával akart 
leszámolni, az imitáció els dleges és kivételezett helye pedig Jacques Derrida szerint éppen a 
színhászm vészet, mert “minden más m vészetnél inkább jellemzi a színházat a totális 
reprezentáció munkája, amelyben az élet állítását a tagadás megkett zi és kiüresíti”.36 A 
játékban való részvétel szempontjából felmutatásnak nevezett színházi gyakorlattal Artaud a 
huszadik század elejére megfellebbezhetetlenné vált színházolvasási konvenciókat tekintette 
semmisnek. “A színház épülete, benne az egymástól fizikailag elválasztott néz  és színész, az 
el re rögzített drámaszöveg, a ‘mintha’ helyzet, a ‘hitetlenség felfüggesztésének állapota’, a 
színész szociológiai státusa és képzésének etatizálódása” mind a színházi hagyomány 
változását lassító paraméterek.37 Ezket tudatosítva a Kegyetlen Színházban nagy fontosságot 
tulajdonítottak a színésznek a közönséggel létrehozott kapcsolatának, közvetlenül hatni 
akartak, harcot indítva a néz  közömbössége ellen, ezért megszüntették színpad és néz tér 
elkülönülését: “A néz  a cselekmény kell s közepén foglal helyet, maga körül érezheti, akár 
meg is érintheti az el adást, s így helyreáll a néz  és az el adás, a színész és a néz  közötti 
kapcsolat”.38 Az artaud-i rendszer a színházi nyelv egészét, nemcsak a játéktechnikát érint
kérdéseket írta újra. Artaud felszabadította a színházat az ábrázolás, a verbalizálás és mesélés 
kényszerét l,  megszüntette a szöveg uralmát, hogy a látvány más jelleg  elemei könnyebben 
jussanak jelentéses helyzetbe: “Mindenekel tt a látványra akarjuk építeni a színházat, s e 
látványnak szerves része lesz a tér újfajta felfogása, amelynek az a lényege, hogy a teret 
minden lehetséges szinten, mélységben és magasságban egyaránt hiánytalanul be kell 
tölteni”.39  
Artaudnak, aki a színház autonóm m vészeti karakterét és a színházcsinálás 
megszenvedett folyamatát tudatosította egy f  célpontja a nehézkes színházi kifejezésformák 
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elleni csatájában a színházi nyelv, a színdarab szövege volt. Általa az európai színház a  
színpadi látvány széls séges értelmezéshez jutott, amelynek els  áldozata a drámai szöveg 
szava, s t az artikulált nyelvezet. “A színház nem nyerheti vissza a rá jellemz  különös 
hatóer t, amíg újra fel nem fedezi a saját nyelvét. Más szóval nem befejezettnek és szentnek 
számító szövegekhez kell fordulnunk, hanem éppen az a feladat, hogy a színház ne legyen a 
szövegnek alárendelve, hogy visszataláljunk egy olyan egyedülálló nyelvhez, amely félúton 
van a gesztus és a gondolat között. Ez a nyelv a dinamikus és térbeli kifejezésmód 
tartományába tartozik, nem pedig a párbeszéddé alakuló szó birodalmába. A beszédb l a 
színházban immár csakis az használható fel, ami a szavakon kívül van, ami a térben 
bontakozik ki, ami elidegenít  hatású, ami az emberi érzékenységet rezegteti meg. Ebben 
játszik különös szerepet a mondathangsúly, a szavak különös kiejtése”40– olvasható a 
Kegyetlen Színház els  kiáltványában. 
Artaud tehát a színházi szó krízisét ismerte fel és verbalizálta. Ahhoz, ugyanis, hogy a 
drámai m  színpadon el adhatóvá váljon, a szónak nem szabad pusztán irodalmi szónak  
maradnia, hanem el kell érnie egy sajátos min séget, színházi szóvá kell válnia. Artaud  
“tiszta színház”eszméjét akarta megvalósítani az irodalmi színházzal szemben, amely 
“agyalágyultaknak, bolondoknak, korcsoknak, pedellusoknak, szatócsoknak, antikölt knek és 
pozitivistáknak, vagyis nyugatiaknak való színház”, mivel “a rendezést, a megvalósítást, 
vagyis mindazt, ami tipikusan színház, alárendeli a szövegnek”.41 “Amíg a rendezés még a 
legszabadabb rendez k szemében is csak a m vek bemutatásának eszköze, afféle látványos és 
mellékes közvetít eszköz, amelynek nincs saját jelentése, addig csupán annyit fog érni, 
amennyire sikerül észrevétlenné tenni magát, és megbújnia a bemutatandó m  mögött. (…) És 
ez így lesz egészen addig, amíg a színpadra állított m  értéke els sorban a szöveg marad, 
amíg az irodalomé marad az els ség  a látvánnyal szemben. A látvány szónak nem véletlenül 
van lekicsinyl  jelentése, nem véletlenül értenek rajta valami mellékest, tisztavirág-élet t és 
küls legest”.42 Míg a  hegeli elképzelés szerint a színház nem más, mint a szöveg 
exteriorizációja vagy küls dlegessé tétele, addig Artaud éppen ennek az ellenkez jét 
hangsúlyozta: a szöveget a rendezés és maga az ábrázolás/el adás ruházza fel értelemmel. “A 
mai színháznak – és nemcsak Franciországban, hanem Európa-szerte, s t az egész nyugati 
féltekén – éppen ez a sebezhet  pontja: a nyugati színház csak a tagolt nyelvet, a nyelvtanilag 
tagolt nyelvet ismeri el, csakis a szó nyelvét ismeri el, az írott szóét, holott az írott szónak 
attól még nem lesz nagyobb értéke, ha kimondják. A mai színházfelfogásban a szöveg a 
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minden”43  – fogalmazta meg Artaud. Derrida Artaud-tanulmánya a Kegyetlen Színház 
létrehozásának kezdetét egy apagyilkosságban jelöli meg, hiszen a nyugati színház 
megújítása, helyreállítása csakis úgy indulhat el, ha kezet emelnek “a logosz er szakos 
bitorlójára, a szöveg és beszéd hatalmának alávetett színpad Istenére”.44Ennek 
következményeként a beszéd, bár jelen lesz, nem fogja uralni a színpadot. 
Jacques Derrida arra a következtetésre jut, hogy bár Artaud gondolatai ma is 
el adások, társulatok tömegét inspirálják, nincs a világon olyan színház, amely megfelelne 
Artaud elképzelésének, és ez alól saját kísérletei, például a Kegyetlen Színház egyetlen 1935-
ös el adása sem kivétel. “Jobban tudta másnál: a kegyetlenség színházának ‘grammatikája’, 
amelyr l azt állította, hogy ‘meg kell találni’, mindig is olyan reprezentáció elérhetetlen 
határa marad, amely nem ismétlés, egy olyan re-prezentációé, amely teljes jelenlét, amely 
nem hordozza magában mását mint saját halálát, egy olyan jelené, amely nem ismétli meg 
önmagát, azaz id n kívül áll, nem-jelen (…) Artaud a lehet  legközelebb tartózkodott a 
határvonalhoz: a tiszta színház lehet ségéhez és lehetetlenségéhez. A jelenlét, ahhoz, hogy 
jelenlét és önmagának való jelenlét legyen, már mindig is elkezdte reprezentálni önmagát, 
mindig is át volt már hatolva. Az állításnak át kell hatolnia önmagát önmaga ismétlésében. 
Ami azt jelenti, hogy az apagyilkosságnak, ami a reprezentáció történetét és a tragédia terét 
megnyitja (…) nincs vége , és végtelenszer megismétl dik.”45
Színház és dráma történeti kapcsolatának a tárgyalásakor nem lehet eltekinteni a 
századforduló színházi kultúrájában bekövetkez  “robbanás”46-tól, az európai színháztörténet 
egyik legnagyobb hatású paradigmaváltásától, amit az avantgárd jelentett. E paradigma 
színháztörténeti jelent sége megragadható abban a Georg Fuchs által jelszóvá sürített 
reteatralizáló tendenciában is, amely reflektorfénybe állította, mi több: feszültségként 
artikulálta textualitás és teatralitás (a papírszagú dráma és a testszagú színház) viszonyát.47 Az 
avantgárd színházi irányzatok tehát a színház emancipálását, autonóm m vészetté emelését, 
értelemszer en irodalmiatlanítását, vagyis azt tették programmá, amit Edward Gordon 
Craigt l kezdve a modern színház valamennyi mérvadó alkotója kifejezett: a színházat meg 
kell szabadítani az irodalom bilincseit l. A modern rendezés mestereinek egyes elképzeléseit 
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átvev  avantgárd alkotók munkásságának az eredménye a színházm vészet egyik forradalmi 
tette, a közönség bevonása az színházalkotási folyamatba.  Ebben a korszakban a színész 
szerepe az el adásban még inkább megnövekedett, hiszen minden t le függ, ami a színpadon, 
de nem a színpad mögött történik, ahol egy másik értelmez , a rendez  áll, aki soha nem 
jelenik meg a színpadon. Az avantgárd révén a színház a kultúrában való életben maradásának 
a módját el ször az irodalom és színpad közötti – a válás rémét l sokszor megrendített – 
megbékélésben fedezi fel, kés bb pedig mindannak a befogadásában, ami a színpadi látvány 
kidolgozásához és a képzelet felszabadításához vezet a színpadi alkotásban.48
2.3. A posztmodern 
Az „irodalom szolgálólányának” szerepéb l kitörve a színházm vészet mára már 
visszaszerezte autonóm m vészeti státuszát. Mi sem bizonyítja ezt jobban, mint az, hogy a 
színrevitel, a mise en scene, „nem mindig a szövegb l a színpadra való átmenetként jelenik 
meg, néha inkább installáció, s t a különböz  színpadi gyakorlatok (fény, képz m vészetek, 
improvizációk) jelenlét-teremt je anélkül, hogy hierarchia lenne felállítható közöttük, és 
anélkül, hogy a reprezentáció többi részében a szöveg kapná a fénypont szerepét”.49 Mivel 
megváltoztak a színházi tevékenységr l alkotott elképzelések, ezért a kortárs színházi 
gyakorlatban ugyanolyan jelentéssel bír például a színpad, a színház elrendezése, a néz tér 
elhelyezése, mint a szöveg. Pavis színházi szótárának „drámai szöveg” szócikkében 
megosztja az olvasóval a fogalom definiálásának a nehézségeit. „Ma már egyre több gondot 
okoz megkülönböztetni a drámai szöveget másfajta szövegekt l, mert a drámaírás aktuális 
irányzatai szerint bármely szöveg színpadra állítható, ennek széls séges esete – a 
telefonkönyv megrendezése – manapság tehát nem vicc és nem megvalósíthatatlan feladat. 
Mindaz, ami a huszadik századig a drámai szöveg ismérvei közé tartozott – a dialógus, a 
konfliktus, a drámai szituáció, az alak fogalma – ma már nem sine qua non kikötés egy 
színpadra szánt vagy ott felhasznált szövegnél” 50 – írja.  
Vajon képes-e a dramatikus szöveg a színpadi szóbeliségt l függetlenül létezni? Vagy 
másképpen fogalmazva: befejezettnek tekinthet -e dráma, miel tt színpadon el adták volna? 
A hagyományoknak megfelel en dramatikus szövegnek ahhoz, hogy értelmet kapjon, 
szüksége van reprezentációra, a klasszikus vagy modern szöveg színpadi megnyilvánulásától 
függetlenül és el zetesen létezik. Ám az is ugyanúgy lehetséges, hogy a darab szövege nem 
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kiindulási alapként létezik, hanem a próbák folyamán alakul ki, s t az is, hogy a 
próbafolyamat végén fordulnak hozzá, amikor a színpadi partitúra már lerögzült. „A 
posztmodern dráma a gadameri51 játékdefiníciót használva posztmodern dráma azonban „nem 
kizárólag a játék lehet ségét hordja magában, hanem a már létrejött színpadi játék feltételezi 
és posztponálja a szövegváltozatot”.52 Mivel a rendez  nem egy kész szöveggel dolgozik, 
akkor a szó-szoros értelmében vett színpadi írásról beszélhetünk. 
 A szövegre épül  el adások vizsgálata jól mutatja, hogy a színpad mindenféle 
szöveget felhasznál, nem kizárólag a színház számára írt dramatikus textust, s t vannak 
rendez k, akik olyan szövegeket választanak, amelyeket elvileg nem lehetne színpadon 
játszani, ellenállnak a játékba hozásnak. A színpadi szövegeket tehát nem határolhatjuk le egy 
dramatikus írásmódra, hiszen „a jelenlegi tendenciák a szöveget radikálisan elválasztják a 
színpadtól, hogy a színpad ne legyen a szöveg metaforája, hogy egyik se függjön a másiktól, 
s, hogy elválasszák a hallást a látástól: a szöveg és a színpad nem együtt létez k, hanem 
szétválasztottak. A színpad már nem a szöveg megnyilatkozó és aktualizáló helye, nem 
metaforája, hanem abszolút mássága.” Ez látható például az olyan rendez knél, mint Heiner 
Müller, Robert Wilson vagy Tadeusz Kantor.  
 Eugenio Barba a szükségesnek látja kihangsúlyozni a különbséget két színháztípus: a 
korábban megírt szöveg színrevitele, illetve az el adásszövegre alapuló színház között. „Az 
írott szövegre vagy a mise-en-scene hálózataként használt a priori megkomponált szövegre 
épül  színház, illetve a jelentésteli szövegként csak az el adásszövegre épül  színház 
megkülönböztetése elég jól képviseli a ‘hagyományos’ és ‘új’ színház különbségét”53 – írja a 
Nicola Savaresevel együtt jegyzett színházantropológiai szótárban. Barba szerint, ha “az 
el adás alapvet  jelentését az írott szöveg teremti meg, akkor hajlamosak leszünk az 
el adásnak ezt a dimenzióját el nyben részesíteni, ami a nyelv lineáris dimenziójával 
párhuzamos. Így kialakul majd az a tendencia, hogy az egyidej leg felbukkanó számtalan 
akcióból létrejöv  összeszöv dést ornamentális elemeknek tekintsük, vagy, hogy egyszer en 
úgy kezeljük ket mint össze nem sz tt akciókat, mint háttérakciókat”. Az irodalmi 
linearitását és a színház szimultaneitását szembeállítva amellett érvel, hogy ha “a 
szimultaneitás pólusát eleszegényítjük, akkor korlátozzuk az el adásból megszület  komplex 
jelentések lehet ségét. Ezek a jelentések nem az akciók komplex láncolatából, hanem számos 
drámai akció összeszöv déséb l erednek (melyek mindegyik rendelkezik a maga világos 
jelentésével), és, abból, hogy ezek az akciók egy egységnyi id n belül egyszerre vannak jelen. 
Így az el adás részletének jelentését nemcsak az határozza meg, ami t megel zi, hanem 
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azoknak a tényez knek a sokasága is, amelyek háromdimenziós jelenléte, mondhatni, saját 
életre kelti azt a maga jelenidejében.” A Barba által felvázolt dichotómiában pozícióváltás 
történik, és az irodalom,  a dráma kerül a színház szolgálóleányának szerepébe. A színházi 
el adás itt szimultán jellegénél fogva összetettebb – és ezáltal értékesebb – m fajként jelenik 
meg, mint a linearitásra épül  irodalmi szöveg.54 A  színház emancipációja, a színjáték 
radikális irodalmiatlanítása ellenére napjainkban egyre inkább megfigyelhet  a szövegre 
épül  el adás egyfajta visszatérése a világ színpadaira. A klasszikus drámaírás módszerit 
elvet  kortárs drámai szövegek iránti vonzalom és a klasszikus szövegekhez való visszatérés 
vágya egyaránt feler södött. A posztmodern dráma igazi „dramatikus esemény”, jellemz  rá, 
hogy „nyomtatott változatában is rendkívül er teljesen feltételezi a játék eredeti közegét, a 
vizualitást”. Mivel a poétikailag értékelt és észlelt szövegdimenziók mellé belépteti az 
el adásét is, ezért elemzéskor érdemes a játék és reprezentáció, nem pedig az irodalmi 
drámahagyomány fel l  megközelíteni.55 Színpadra állítása a megszokottól eltér  jelentést 
kap, hiszen nem magyarázza, nem megjeleníti a szöveget, hanem továbbviszi, új 
hermeneutikai olvasatot ad neki. 
A posztmodern56(vagy Lehmann fogalmával élve: posztdramatikus) színház átlépi a 
különböz  színházi kultúrák, tradíciók és játéknyelvek közötti határokat, és az így létrejöv
el adások sok esetben igazi szellemi kihívások, mivel nem a rögzült sémák mentén történ
befogadást igénylik. A prózai (irodalmi) színház által uralt európai kultúrában el adás 
számára rengeteg lehet ség adódik megsérteni a színházi reprezentáció klasszikus modelljét. 
Ha az el adás megbontja a narratív linearitást, illetve kikezdi a szerepjátszás és a 
valakihez/valakivel beszélés adekvátságát, ha kikerül a proszcénium-, avagy dobozszínpadi 
viszonyok közül, ha új konstellációba rendezi a játék- és néz teret, ha csökkenti a játéktér és 
néz tér közötti távolságot, ha a szecenográfia nem metonimikus, hanem metaforikus, nem 
illusztratív, hanem értelmez  funkcióval bír, vagy éppen független, ha a világítás nem 
atmoszférateremt  vagy neutrális, ha a gesztusok nem kísérik a megnyilatkozásokat, hanem 
ellentmondanak azoknak, netán formálisak vagy „le vannak szorítva”, ha a színészi játék nem 
érzelmet és szándékot fejez ki, s, f leg, ha nem az arcjáték és mozdulatok révén, akkor a 
néz nek a befogadás érdekében át kell lépnie bizonyos mentális határt/korlátot. Lényegében 
azt a kondicionáltságot kell meghaladnia, amelyet nyugaton „a” színház rendszereként 
kanonizálódott polgári illúziószínház alakít ki, a színházat a „saját” rendszerén kívülr l kell 
elgondolnia: amikor ki kell lépnie abból a pozícióból, amelyet a reprezentáció klasszikus 
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rendje jelöl ki neki. Azaz, a „megszokott tekintetre” (conventional gaze) csábító 
néz pontjából kibillentve úgy kell tekintenie a színházra, mint egy interdiszciplináris 
diskurzus egyik elemére.57  
II. FEJEZET – A színház mint kulturális modell 
1. A kultúra mint szöveg
1.1. A teatralitás értelmezése 
A posztmodern gondolkodás megjelenésével a kultúrtudományok (szellemtudományok) terén 
egyfajta alapvet  pluralitás és különböz ség elismerése kezdett érvényesülni, és mindinkább 
az interdiszciplináris és transzdiszciplináris irányultságú kutatásoktól remélték és várták, hogy 
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képesek lesznek innovatív kérdéseket feltenni. Szükség mutatkozott olyan kulturális modellek 
megkonstruálására, amelyek a különböz  kultúrtudományi diszciplínák alapjaiként 
m ködhetnek. A munka közös alapjaként funkcionáló kulturális modell éppen a színház, 
állítja Erika Fischer-Lichte, aki A színház mint kulturális modell58 cím  tanulmányában azt 
vizsgálja, hogy a kultúrtudományokban néhány évtizede már kulcsfogalomnak tekinthet
színházfogalom miért és miként tölti be a kulturális modell szerepét. Szerinte a színház 
kulturális modellként való értelmezése három okra vezethet  vissza. Az els  összefüggésben 
áll azzal, hogy a kulturális kutatások orientációja megváltozott, hiszen a kutatók “nem tesznek 
többé úgy, mintha a valóságot vizsgálnák, hanem inkább arra a jelentésre öszpontosítanak, 
amit az egyének és csoportok tulajdonítanak ennek a valóságnak. Ebben az értelemben azt is 
mondhatnánk, hogy többé nem a lét, hanem a jelentés, illetve a látszat, a színház klasszikus 
területe áll az érdekl dés középpontjában”.59 A következ  ok a színház m vészetének a 
komplexitásában rejlik, abban, hogy a színház m ködése olyan prizmához hasonlítható, amely 
összegy jti az adott társadalomban megjelen  problémákat, és az így keletkez
problémanyalábot még élesebbben veri vissza úgy, hogy közben interdiszciplináris értelmez i 
stratégiákat használ. A színház így képes arra, hogy “az interdiszciplináris dialógusok 
markáns metszéspontjaként m ködjön”.60 A harmadik ok “a mai kultúra tranzitórius 
eseménytere és a színház tranzitórikus, eseményszer  jellege közötti felt n  hasonlóságban 
rejlik”.61
A színház-metafora újjáéledése már a század elejét l kimutatható a különböz
kultúrtudományokban, aztán az 1970-es évekt l válik gyakorivá a legkülönfélébb kulturális 
területeken: újságírók, politikusok, menedzserek, szakszervezeti aktivisták és egyházi 
emberek egyaránt használják. Napjainkban valamennyi kultúrtudomány (filozófia, 
pszichológia, antropológia, etnológia, szociológia, politológia, történelem, 
kommunikációtudomány, publicisztika, irodalomtudomány, m vészettörténet, 
médiatudomány stb.) m vel i egyre nagyobb számban jelentkeznek olyan tanulmányokkal, 
amelyekben a színházfogalmat saját kutatási céljaik érdekében alkalmazzák.62 A 
humántudományok különböz  területein kutató Guy Debord, Jacques Derrida, Jean 
Baudrillard, Gilles Deleuze és Felix Guattari munkáit elemezve Elinor Fuchs arra a 
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következtetésre jutott, hogy ezeknek a szerz knek a m veiben a színház-koncepció messze 
túlment már a világ elferdítésének, illetve fikcionalitásának metaforikus használatán, és a 
szövegeket szervez , illetve a szempontrendszereiket meghatározó elvvé lépett el : “a színház 
nem csupán metaforává, hanem a világkulturális narratívák sorozatának strukturális elemévé 
is vált”.63 Fuchs azt mutatta ki, hogy a színház-modell lefedte a mindennapi élet majdnem 
minden aspektusát, azaz, Derridát parafrazálva ma már “Nincs semmi a színházon kívül”.64  
A huszadik században a mindennapi életben jelen lev  színház-metafora, az újból 
népszer vé váló theatrum mundi, illetve theatrum vitae humanae si toposzai a  17. században 
szintén hódítottak. Az „élet színpada”, illetve a „világ mint színház” metaforák az 
erzsébetkori Anglia közkedvelt elképzelései közé tartoztak. Shakespeare minden drámájában 
találunk rá példát, a Globe Színház bejárata fölött pedig az alábbi szavak álltak mottóként: 
Totus mundus agit histrionem. Egyes elméletek szerint az épület egész konstrukciója (például 
a kívül hexagonált, de belül kört formázó alapjai) a makrokozmosz és a mikrokozmosz 
közötti összefüggésekre utalt, a világ tökéletes jelképévé és másolatává vált. A 
színházmetafora azért bírt nagy jelent séggel, mert az Erzsébet-kor több tekintetben is 
átmeneti kornak tekinthet . Az ekkor bekövetkez  változások „önmaga számára kétségessé 
tették az angol reneszánsz ember évszázadokon keresztül stabil identitását, hiszen az Énjét 
eddig alkotó és meghatározó tényez k mind érvénytelenné váltak: a régi identitások 
megsz n ben voltak, az újakat pedig most kellett megtalálni”.65Erika Fischer-Lichte A dráma 
története cím , az európai dráma történetét a „színre vitt identitás” korszakaiként feldolgozó 
m vében jelent s társadalmi szerepet tulajdonít az átmeneti korok színházának, az 
identitásképzés helyének és médiumának. A különféle identitásokat felvonultató Erzsébet-kori 
színház alkalmat adott arra, hogy a néz  játékosan kereshessen, próbaképpen felvehessen és 
eljátszhasson egy új identitást. Akkor és most is  „a színház fogalmisága  teljes mértékben 
alkalmas arra, hogy megragadja és körvonalazza egy változékony eseménykultúra, a média 
által közvetített látszat szembet n  jegyeit”.66 Imre Zoltán Fuchs és Fischer-Lichte  
felvetésének a veszélyét abban látja, hogy a színházat egyetlen lehetséges kulturális 
modellként értelmezik, holott a társadalomtudományok bölcsészettudományoktól átvett 
analógiái számosak, a színházon kívül ott van például a játék és a szöveg, amint ezeket 
Clifford Geertz részletesen elemezte.67  
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A teatralitás értelmezésének hagyományában két eltér  megközelítésével 
találkozhatunk. Az egyik szerint teatralitás mindaz, ami az el adásban, illetve a drámai 
szövegben színpadi jelleggel bír, vagyis a teatralitás a színház sajátos és specifikus jelenségeit 
foglalja magában, a dramatikus szövegen kívül minden olyan anyagot és jelrendszert, amely a 
színházban az el adás részét képezi. Ebben az értelemben használja a kifejezést Artaud, 
amikor arról beszél, hogy háttérbe szorult az európai színpadokon a teatralitás, „vagyis 
mindaz, ami nem a szóbeliségnek, a szónak engedelmeskedik, vagy ha jobban tetszik, mindaz, 
ami nincs benne a szövegben (…)”.68Artaud a szószínház ellentéteként értelmezi a teatralitást, 
amely tágabb értelemben szembeállítható az olvasott vagy a lehetséges színrevitel elképzelése 
nélkül értelmezett dramatikus szöveggel.69 A rendez i színház megjelenésével lesz a 
teatralitás a színház lényegi és sajátos jellemz je, és kerül az esztétikai kutatások 
középpontjába. A teatralitás másik értelmezése a fogalmat a színház keretein kívül és 
hatótávolságán túl a mindennapi élet teátrálisnak tekintett eseményeiben határozza meg.70  
A színháztudomány kutatásait egy tág színházfogalom inspirálja, ám a 
kultúrtudományi tanulmányok többsége egy olyan, sz k színházfogalomból indul ki, amely 
kifejezetten a realista-pszichologizáló színház kukucskálószínpadára vonatkozik. A 
színháztudomány ennek a problémának a megoldására vezette be a teatralitás fogalmát, egy 
interdiszciplináris dialógus kategóriáját. A teatralitás egy lehetséges kultúrtudományi 
alapkategóriaként történ  bevezetése tehát a színházon kívüli kultúra teátrális aspektusainak 
interdiszciplináris kutatását célozza meg. Erika Fischer-Lichte, Hans-Thies Lehmann és 
Patrice Pavis színházelméleteiben kiemelt szerepet kap színház és kultúra viszonya. k a 
drámától, irodalomtól elhatárolódva, de a kultúra egészének részeként tesznek kísérletet a 
teatralitás meghatározására. E hangsúlyozottan interdiszciplináris és interkulturális 
megközelítés biztosítja, hogy vizsgálati horizontjukba kiemelt helyet kapjanak a 
jelentésképz dés antropológiai és történeti vonatkozásai.  
Fischer-Lichte: A dráma története cím  alapm ve a színházhoz, mint a kultúra 
modelljéhez közelít, színházelméletének alaptézise, hogy a színház leképezi a kultúrát.71 E 
kijelentést sokszor érte kritika, hiszen a „leképezni” / „megkett zni” kifejezésb l (a 
visszatükrözés, illetve a mimetikus m vészetfelfogásnak köszönhet en) sokan arra 
következtettek, hogy a fischer-lichtei elmélet csak a realista-naturalista színházra 
alkalmazható. Kiss Gabriella megkérd jelezi ezt az ítéletet, mondván, hogy Fisher-Lichte 
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interpretációjában a leképezésnek/megkett z désnek nem az a lényege, hogy anyagiságában 
ugyanaz a jel jelenik meg a színpadon, mint a valóságban, hanem, hogy ez által meg- és 
felmutatódik az adott jel.72 „A színház (mint m vészet) annyiban annak a kultúrának a 
„megkett z dését” jelenti, amelyben játszódik, hogy anyagát a legkülönböz bb kulturális 
rendszerekb l meríti, melyeknek jeleit jelek jeleiként használja” – reflektál saját állítására 
Fischer-Lichte egy kés bbi tanulmányában.73A színházban „a kultúra a távolságtartó tudat elé 
kerül, láttatja magát, és arra kényszerít, hogy lássák. Nemcsak tárgyi valóságában, hanem 
jelkarakterében mutatódik fel, vagyis a néz t (és a színészt is) a jelentésképz dés, azaz a 
kultúra keletkezésének aktusával konfrontálja. A színház ebben az értelemben a kultúra 
önábrázolásának, illetve önreflexiójának aktusaként fogható fel”.74 A színház tehát a kultúra 
jelentésességéhez egy sajátos modellt kínál.  
1.2. A kultúra szemiotikai definíciója. A színházi kódrendszer 
A szemiotika definíciója szerint a kultúra jelrendszerek összessége. Ilyen jelrendszerek 
például a nyelv, a rokoni kapcsolatok és házassági el írások stb., de a színház is, amely egy 
önálló jelrendszer, és alapvet en különbözik minden más kulturális rendszert l, hiszen egy 
sajátos kód lapján m ködik. A kód, a jelentésképz dés (adott korban, társadalomban stb. 
kialakuló) rendjét rögzít  szabályrendszer nyelvként is értelmezhet . A színház kulturális 
rendszerként egy internális kód alapján tölti be a jelentésalkotás általános szerepét. A színházi 
kód jeleinek illetve jelösszefüggéseinek mind produkciója mind interpretációja egy externális 
kód szabályaitól függhet. Keir Elam szerint, amikor belépünk a színházba, és beleegyezünk 
abba, hogy részt vegyünk a színész és néz  között végbemen  tranzakcióban, akkor 
automatikusan az el adás jellegzetes kódjait alkalmazzuk – nevezzük ket színházi kódoknak 
–, amelyek lehet vé teszik számunkra, hogy az el adást saját feltételeinek megfelel en értsük 
meg, és ne úgy, mint egy spontán, véletlen eseményt vagy akár egy filmet. Ugyanakkor nem 
tudunk eltekinteni azoktól az általános kulturális, ideológiai, etikai és episztemológiai 
elvekt l, amelyeket a színházon kívüli tevékenységeinkben alkalmazunk. S t, mi több, az 
el adás elkerülhetetlenül általános világmegértésünkhöz folyamodik. A társadalomban 
m köd  minden kód potenciális tényez  a színházban. A színházi törvények ugyanis a sokkal 
általánosabb kulturális kódokra alapulnak, ilyenként a színház a kultúra modellje. Tehát a 
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színházi kommunikáció Keir Elam szerint háromféle kódra épül: a befogadónak az adott 
színjáték fikcionális, dramatikus világának (dramatic context) megértéséhez dramatikus 
kódokra, az el adás és néz  közötti kommunikáció és tranzakció (theatrical context) 
felismeréséhez színházi kódokra, az adott el adás a néz  társadalmi valóságához való 
viszonyának az értelmezéséhez pedig a színházon kívüli mindennapi tudására, azaz bizonyos 
kulturális kódokra is szüksége van. Ha a színház a társadalmi érintkezés szokásaiból, 
lingvisztikai, kinezikai és öltözködési mintáiból merít, feltev dik a kérdés, hogy legitim-e 
sajátos színházi kódokról beszélni? Amennyiben igen, hogyan különböztethetjük meg a 
sajátos színházi kódokat az általános kulturális kódoktól, amelyek által életünket 
értelmezzük?75   
A válasz a kódok állandó változásában keresend . Amint egyetlen egy szabály is 
megváltozik, megváltozik az egész kódm ködés. A színházi el adás kódjait alkotó, a 
társadalom kulturális normáin alapuló általános szabályok mellett megjelennek másodlagos, 
regulatív szabályok, és ezek jellegzetes, csak a színházra jellemz  alkódokat hoznak létre. 
Ilyen regulatív szabályok például a proszcéniumív, mint építészeti kényszer, a függöny fel- és 
legördülése az el adás id határainak az érzékeltetésére, a túlzó mozdulatok, smink, hang, 
(amelyek gyakorlatilag a láthatóságot és a hallhatóságot biztosítják, de konvencionálisan a 
teatralitást konnotálják). Az alkódok az Umberto Eco által túlkódolásnak (overcoding) és 
alákódolásnak (subcoding) nevezett folyamatok során jönnek létre. Túlkódolással létrejött 
alkódok például a század els  évtizedeiben a realista színháznak a dialógushoz, a 
színpadképhez vagy a mozgáshoz kapcsolódó szokásai. A japán noh vagy a kabuki színházat 
áthághatatlan törvények szabályozzák, amelyek eredetileg a rég kihalt lovagi viselkedési kód 
túlkódolásai. A keleti színház ezen alkódjai annyira megszilárdultak, hogy túlélték azokat a 
kulturális kódokat, amelyekre épültek. Az alákódolás a túlkódolás ellentéte. Amennyiben a 
túlkódolás létez  kódoktól indul el alkódok felé, az alákódolás nem létez  vagy ismeretlen 
kódoktól indul el lehetséges, általános kódok felé. Az új drámai és színházi tapasztalatot vagy 
csak nagyon pontatlan kifejezésekkel tudjuk megnevezni (például bizarr, kísérleti, avantgarde 
stb.), vagy pedig figyelmen kívül hagyjuk az érvényben lev  törvényeket, vagy pedig, mivel 
ezek nem igazán léteznek, alákódolással egy laza alkódot hozunk létre. Ez történt az ötvenes 
években olyan szerz k munkáival, mint Ionesco, Beckett és Pinter. M veik el ször ellenséges 
fogadtatásban részesültek, mivel megtörték az elfogadott drámai szabályokat. Csak kés bb, 
amikor néhány közös jegyet elkülönítettek, és az abszurd színház nevet jól, rosszul alkalmazni 
kezdték a szóban forgó drámai korpuszra, akkor tudta a széles néz közönség elfogadni ezt a 
fajta színjátszást. Új és gyakran csupán lazán hangsúlyozott másodlagos szabályok 
folyamatosan megjelennek a színházban, azért, hogy a néz kben tudatosuljanak az új minták, 
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anélkül, hogy azonosítanák vagy megfogalmaznák ket.76 Az európai színháztörténet egyik 
jellegzetessége, hogy a huszadik században megsz nik a színházi kódnak a minden el adásra 
egyformán érvényes és egyezményes volta. A rendez i színház például minden egyes 
el adásra, illetve rendez re jellemz  egyedi kódot teremtett. Ez a pluralizálódás a befogadói 
tevékenységet is nagyobb kihívások elé állította, hiszen képesnek kellett lenni többféle kód 
megismerésére. 
1.3. A színházi keret 
A színházi el adás produkciója és recepciója szinkrón folyamat. Ez az egyidej ség egyrészt a 
színházi el adás speciális létmódjára, másrészt a színház kulturális rendszerének másik fontos 
vonására utal: nyilvános jellegére. A huszadik század utolsó harmadának a 
színháztudományában az egyik leggyakrabban idézett színház-meghatározás Eric Bentleyt l 
származik, aki szerint a lecsupaszított színházi helyzet a következ : A megszemélyesíti B-t, C
pedig figyel.77 Bentley meghatározása kizárólag a szöveg-orientált színház bizonyos 
gyakorlatainak a leírására alkalmas (nem érvényes például a performansz színház bizonyos 
formációinak a megragadására), nem egy általános színház-meghatározás. A hármasságra 
épül  minimál-definíció, amely a színházat aktivitásként értelmezte Erika Fiscer-Lichténél 
módosul: még inkább kihangsúlyozódik a szerep (a megszemélyesítést megtestesítéssel váltja 
fel), és a néz i munka fontossága. A színház kulturális rendszere a színészen és a néz n kívül 
tartalmaz egy harmadik alkotóelemet is. Hiszen a színész csak akkor színész, ha valaki mást 
ábrázol, mint saját maga, vagyis, amikor szerepet játszik. Fisher Lichte a színházat egy olyan 
esztétikai kód alapján m köd  kulturális rendszerként definiálja, amelynek minimális 
feltételeire redukálva A személyre van szüksége, aki megtestesíti (verkörpert) X-et, miközben 
S néz ként van jelen. Teatralitás-definíciója nem az írott szöveg fel l közelíti meg a színházi 
jelenség meghatározását, hanem arra törekszik, hogy a színházi jelentésképz dést 
hangsúlyosan önálló kulturális (és m vészi) rendszerként, tehát az irodalomtól elválasztva 
vizsgálja.   
Amennyiben, a színházban bizonyos értelemben annak a kultúrának egyfajta 
“megkett z dése” megy végbe78, akkor a színház által teremtett jelek a mindenkori kulturális 
rendszerek által létrehozott jeleket denotálják, vagyis a színházi gesztus egy gesztust, a jelmez 
egy ruházatot, a tárgyak bizonyos tárgyakat stb. A színházi jelek ilyen értelemben minden 
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esetben a jelek jeleiként értend k, a teatralitás ennek megfelel en a jelhasználat bizonyos 
módjaként definiálható. Ha egy magatartásban, egy helyzetben vagy egy kommunikációs 
folyamatban a jelek jeleiként való szereplés szemiotikai funkciója a domináns, akkor az adott 
magatartás, helyzet, a kommunikációs folyamat teatralitásnak tekinthet . Ily módon a 
teatralitást egy radikálisan szubjektív kategóriaként fogható fel, amelyr l azonban 
természetesen mindig lehetséges egy interszubjektív megegyezés, az tehát, hogy mit észlelünk 
és értelmezünk színházként – jelek jeleiként –, nemcsak kulturálisan és történetileg, hanem 
szubjektíven is meghatározott. A színházi eseményben minden, amit a közönségnek 
megmutatni szánnak, jellé válik, ez a jel pedig valamiféle jelöltre kíván utalni. „Minden, ami 
a színpadon jelen van, jelként viselkedik” – fogalmazta meg az els k között Veltrusky, a 
Prágai nyelvészkör képvisel je. A jelalkalmazás (szemiotizáció) folyamata abban a 
pillanatban beindul, amint egy jelet valamely színpadi jelrendszer részeként kezelünk. A 
jelalkalmazás ugyanakkor bármikor desszemiotozációhoz, a jeltermészet kiiktatásához, 
semlegesít déséhez vezethet, amikor a néz nek az az érzése támad, hogy valóságos 
események szem-és fültanúja, például, ha valami baki csúszik az el adás menetébe, ha inkább 
sztárként vagy magánemberként, nem pedig színpadi alakként érzékeli a színészt. A 
szemiotizáció és disszemiotizáció között fennálló dialektikus viszony a színház sajátosságai 
közé tartozik. Bármilyen viselkedést, bármilyen helyzetet jelek jeleiként, vagyis színházként 
foghatunk fel, ha teljesülnek bizonyos mindenkor specifikus – kulturális, történelmi és 
szubjektív – feltételek. Umberto Eco, annak a kérdésnek a vizsgálatakor, hogy mit l válik 
valami jellé a színpadon, azaz, hogyan ismerhet  fel ez a valami egy adott jelként és nem 
másként, az Üdvhadsereg alkoholizmusról szóló nyilvános el adása közben színpadra állított 
részegr l szóló példát használta. Felhívta a figyelmet arra, hogy „abban a pillanatban, amint a 
közönség elfogadja a mise-en-scéne konvencióját, a világ azon részének minden eleme, amely 
bekeretez dik, a pódiumra kerül, jelentésessé válik”. Eco értelmezésében a megtapasztalt 
helyzet olyan színházi keret79szerint szervez dött, amelyben a részeg a részegség negatív 
reprezentációjaként szolgált. A szervez k, az Üdvhadsereg szerint a részegnek azt kellett 
bemutatnia, hogy az alkoholfogyasztás negatív hatást vált ki, de a részegség negatív 
értelmezése csak akkor vált lehet vé, amikor a néz k tudatosították magukban a keret 
m ködését. A részegnek morális tiltásként való értéséhez még szükség volt arra is, hogy a 
résztvev k azonos kulturális gyakorlattal és eszköztárral rendelkezzenek. Peter Brook 
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multikulturális színésztársulatának Ázsiában és Afrikában lezajlott kísérletezései igazolták 
ugyanis, hogy közös nyelv és világtapasztalat nélkül nem létezik közlés, azaz „nincs nyelv 
el tti tudatunk”.80 Ezért nem hozható létre olyan kultúrák felett álló közösség sem, amelynek 
tagjai egyformán dekódolnák a színpadi jeleket, pusztán ezért, mert mindannyian emberek.81
Keir Elam megállapította azt, hogy a színház felismerése, bár gyakran természetesnek t nik, 
mindig az úgynevezett színházi kompetenciára (theatrical competency) épül, amelyet a néz k 
és az el adók egyaránt birtokolnak. Ez a kompetencia arra utal, hogy „a színházi események 
más eseményekt l bizonyos szervezésbeli és kognitív elvek alapján különböztethet ek meg. 
Ezeket az elveket viszont – a kulturális szabályokhoz hasonlóan – el kell sajátítanunk”.82  
Max Frisch naplójában83arról számol be, hogy egy alkalommal, amikor a próba 
megkezdése el tt egy órával érkezett a színházba, a sötét néz téren szembetalálta magát a 
nyitott, üres, díszlet nélküli színpaddal, amelyen megjelent egy díszletmunkás, aztán egy 
színészn  ment végig rajta, aki odaköszönt a munkásnak. Ez a hétköznapi jelenet éppen 
azáltal bírt különleges hatással, hogy a színpadon és nem az utcán történt meg. Mit jelent a 
falon függ  üres képkeret: vajon egy festmény miért nem gyakorol ugyanolyan hatást 
bekeretezetlenül, mint bekeretezetten? A keret, mondja Max Frisch az id n kívül helyezi a 
festményt, akárcsak a játéktér a színházi el adást. A színpad azáltal vonzza a tekintetet, hogy 
elkülöníti, majd nagyobb léptékben kivetíti a látványt. A színházi keret olyan társadalmi 
konszenzuson alapul, amely elfogadja, hogy a keret magába foglal egy csoport egyént, akik 
tudatában vannak el adói szerepüknek, részt vesznek egy fikcionális világot létrehozó 
eseményben, az el adásban, miközben tudatosan ki vannak szolgáltatva egy másik csoport 
nézésének. Ez a másik csoport tudatában van néz i szerepének, és mindkét csoport tudatában 
van annak, hogy amit létrehoznak, és, amiben részt vesznek nem más, mint a színháznak 
tekintett esemény. A gyakorlatban azonban a keretezés mechanizmusa konvenciók, szokások, 
társadalmi konszenzusok és intézmények által megszabott. Hagyományosan csak az számít 
színháznak, aminél a keretezés és a színházként való felismerés egybeesik, és a társadalmi 
konszenzus által legitimizálódik, annak ellenére, hogy a színház történetében folyamatosan 
találunk olyan formációkat, amelyek az éppen adott hagyományosnak tekintett színházi 
keretet megpróbálják átrendezni. Ezért is érthet  az, hogy kortárs színháztudományi 
vizsgálódások nem fogadják el a színházat zárt, rögzített és univerzálisan létez  entitásként. A 
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nem kultúra specifikus színházértelmezés helyett a színházkutatás a hangsúlyt egyrészt arra 
helyezi, hogy a színház hogyan keretezhet  és ismerhet  fel az adott politikai, gazdasági, 
társadalmi és kulturális kontextusokban, másrészt pedig arra, hogy az éppen hagyományosnak 
tekintett színház kereteit hogyan próbálják és próbálták átértelmezni bizonyos el adások és 
alkotók.  
 1.4. A színházi el adás mint szöveg 
A modernitás korának antroplógiai kultúrafelfogásában a szöveg a kultúra paradigmájává lett, 
a kultúra mint szöveg definiálódott és vált a vizsgálatok tárgyává. Clifford Geertznek, az 
interpretatív antropológia vezéralakjának immár klasszikussá váló megállapítása, miszerint a 
kultúra "szövegek együttese" a hermeneutika leg sibb kérdéséig, a szövegek értelmezésének 
problémájáig vezet. Geertz kultúrakoncepciója a jelentés fogalmára épül: "az ember a 
jelentések maga sz tte hálójában függ  állat"– írja.84 A kultúra korai szövegeiben "jelentést 
hordozó szimbólumok szervezett rendszere"85, "megjelenített dokumentum", illetve "önmaga 
rendezte szövegek együttese"86, vagy "társadalmilag teremtett jelentésstruktúrák 
összessége"87,egy másik definíciója szerint pedig a kultúra: "a szimbólumokban megtestesül
jelentések történetileg közvetített mintáit jelöli, a szimbolikus formákban kifejezett örökölt 
koncepciók azon rendszerét, amelynek segítségével az emberek kommunikálnak egymással, 
állandósítják és fejlesztik az élettel kapcsolatos tudásukat és attit djeiket"88 A szöveg, amely 
az emberi önmegértés metaforájaként is felfogható kitüntetett jelent ség  szerepet játszik 
Geertz életm vében, írásainak egyik épít elemeként értelmezhet . Geertz megfogalmazza, 
hogy a bali kakasviadal ugyanazt nyújtja a bali emberek számára, "mint amit más 
vérmérséklet  és más hagyománnyal rendelkez  népeknek a Lear király és a B n és b nh dés
ad: olyan témákat vet fel, mint halál, férfiasság, szenvedély, büszkeség, vereség, nyereség, 
szerencse, és olyan módon építi fel és jeleníti meg ezeket, hogy kidomborítja alapvet
természetük sajátos szemléletmódját".89 Geertz felfogásában a bali "kakasviadal kifejezési 
eszköz, kép, szöveg, modell és metafora", melynek funkciója, hogy az egyéni tapasztalatokat 
és "társadalmi szenvedélyeket" "toll, vér, tömeg és pénz médiumain keresztül eljátssza, 
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bemutassa".90 Feltételezése szerint az ember univerzális igénye, hogy értelmes, azaz 
jelentéssel bíró világban (és kultúrában) éljen, ezért  interpretációjában a bali kakasviadal, a 
bali emberek olvasata a saját kultúrájukról, egyfajta szöveg, mely más szövegekhez hasonló 
módon (és egyben más szövegek segítségével) értelmezhet . 
1.5. A színházi el adás mint nyelv 
Amennyiben a színház a kultúra modellje, a kultúra pedig szöveg: a színházi el adás is 
felfogható szövegként. A színházszemiotika a színházi el adást olyan szövegnek tekinti, 
amelyben a jelentésképzés folyamata különféle jelrendszereken megy végbe. Ha a a nyelvet 
mint jelrendszert bizonyos jelentések képzésének, közvetítésének és a  megértés aktív 
történésének színtereként, nem pedig eszközeként fogjuk fel, akkor egy plasztikus m vészi 
jelrendszer is értelmezhetünk nyelvként, amennyiben nem rajta keresztül, hanem benne, a 
befogadót is integrálva történik meg a megértés aktusa.91 Ez a folyamat nem a 
kommunikációs modell analógiájára, tehát „a produktív oldal (monologikus) 
közlésszándékával konstituálódik, hanem a produktív recepció (dialogikus) 
értelemkonkretizációja lesz benne a meghatározó”.92 A színházi el adásszöveg értelmezése 
ugyanis nagymértékben függ a befogadástól, az „olvasó” részvételét l, hozzájárulásától, 
amely sokkal nyilvánvalóbb, látványosabb, kézzelfoghatóbb egy színházi esemény, mint 
például egy regény vagy vers esetében. Lotman jól ismert definíciója szerint: „minden olyan 
rendszert meghatározhatunk nyelvként, amely a kommunikációt szolgálja két vagy több egyén 
között. Ebben az értelemben nemcsak az oroszt, a franciát, nemcsak a tudományos 
metanyelveket, hanem a szokásokat, a rítusokat, a kereskedelmet és a vallásos képzeteket is 
nyelvnek mondhatjuk. Ugyanebben az értelemben beszélhetünk a színház, a film, a festészet, 
a zene nyelvér l és a m vészet egészér l, mint sajátos módon szervezett nyelvr l”.93 Artaud 
óta beszélhetünk a „teátrális nyelv” metaforájáról is. Az a nyelv, amelyhez Artaud szerint a 
színháznak vissza kell találnia egy olyan egyedülálló kommunikációs rendszer, „amely 
félúton van a gesztus és a gondolat között (...) a dinamikus és térbeli kifejezésmód 
tartományába tartozik, nem pedig a párbeszédé alakuló szó birodalmába”, „egyfajta térbeli 
nyelv, a hangokból, kiáltásokból, fényekb l, hangutánzó hatásokból álló beszéd”. (… ) „Az 
emberi érzékenységre hat. Szakít a szó nyugati használatával, és b völetet ácsol a szóból. 
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Kiált. Különböz  min ség  és rezgés  hangokat bocsát ki. Vadul tapos a ritmuson. Hangokat 
zsigerel ki. Az emberi érzékenységhez fordul, hogy felhevítse, görcsbe rándítsa, elb völje, 
felkavarja. A gesztus újfajta költ iségének a szele árad bel le, s ez lüktetésénél és térbeli 
kiterjedésénél fogva meghaladja a szavak költ iségét.”94  
A színpadon az írott szöveg nyelvi jeleib l (részben a színészre, részben a térre 
vonatkozó) akusztikus és vizuális jelek jönnek létre, amelyek rendszerezésére els ként a 
színházszemiotika tett kísérletet. Az akusztikai jelrendszerben f ként a verbális jelek 
dominálnak, ezek lehetnek lingvisztikaiak vagy paralingvisztikaiak (a lingvisztikai jeleket 
kísér  hangjelenségek: hangsúly, hanglejtés stb.). Mellettük szerepelhetnek non-verbális jelek 
is, mint a zajok vagy a zene. A vizuális jelrendszerek közül a legfontosabbak: a színész 
mimikája és gesztusai, a proxemika, a maszk, frizura, jelmez, a díszlet, a kellékek, a 
rekvizítumok, a világítás. A színházi szöveg tehát multimediális, hiszen nyelvenkívüli-
akusztikus és vizuális jeleket is használ. „Egyetlen jel sem értelmezhet  az összes többi jel 
alkotta rendszeren kívül, amely állandó mozgásban van, folyamatosan formálódik, és ez 
különösen a színházi jelrendszerek hierarchikus elrendez dése szempontjából fontos: hol a 
drámai szöveg uralja és irányítja a többi jelrendszert, hol pedig valamely vizuális jel tölti be a 
kommunikációban a központi szerepet.”95  
A hetvenes évekt l kezdve a szemiotikai kutatások irodalomtudományi alkalmazása 
révén egyre nagyobb teret nyer az a nézet, amely szerint a dramatikus szöveg mellett a 
színházi el adás is definiálható színházi jelekb l álló m vészi szövegként, mivel „rendelkezik 
azzal a három jeggyel, amelyek Lotman szerint a szövegfogalom konstituáló tényez i: a 
kifejezettséggel, az elhatároltsággal, a struktúráltsággal.96Mindhárom tulajdonság a színházi 
jelként m köd  elemek speciális szelekciójában és kombinációjában realizálódik”.97 Keir 
Elam 1980-ban publikált The Semiotics of Theatre and Drama (A színház és dráma 
szemiotikája) cím  m vében kifejti, hogy a térben és id ben tagolt színházi el adást joggal 
nevezhetjük szövegnek, mert a különböz  szintjei közötti kapcsolat nem esetleges, hanem 
teljességgel szemantikai és szintaktikai kényszerek alá rendelt, és ezek egységes struktúrát 
hoznak létre.98 A színházi szöveget multimedialitása, a minden m vészi szöveget jellemz
struktúráltság valamint a minden szövegben meglév  értelem alakítja. A szöveg fogalma 
behatolt azokra a területekre (például a színházi el adás textusként való felfogásába) is, 
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amelyeken korábban nem volt jelen, a A szöveg a színházi el adást leíró-értelmez  kategóriák 
egyike lett. 
A színház és a dráma vizsgálata során „két meglehet sen eltér  – de egymással szoros 
kapcsolatban álló textuális anyagtípussal kerülünk szembe: azzal, amely a színházban 
termel dik, és azzal, amelyet a színház számára alkotnak meg.”99Kétféle textuális struktúra 
létezik tehát, a színházi szöveg vagy el adásszöveg (theatrical or performance text), és az 
írott- vagy dramatikus szöveg (written or dramatic text). Az el adásszöveg vagyis az el adás 
mint szöveg  az el adás textúrája, szövedéke. A szöveg szemiotikai meghatározása alapján 
megszületett fogalom úgy értelmezi az el adást, mint olyan szöveget, amely különböz
színpadi jelrendszerek összekapcsolódásából jön létre. A terminus a szöveg szó 
etimológiájához tér vissza, és a textúra (szövedék) elképzelését implikálja, azaz valami 
olyant, amit összesz ttek.100
Vajon milyen viszony áll fenn dráma és színház, irodalmi beszédmód és vizuális 
(el adó) m vészet között, valamint dramatikus szöveg és színházi el adásszöveg között? A 
kérdés a 20. századtól vált igazán élessé,  amikor a megváltozott a színház szociokulturális 
kontextusa. Azóta a társadalom etikai és esztétikai értékeire a nagyfokú  heterogenitás 
jellemz , így nincsenek olyan színházi normák sem, amelyeket a kortárs színház egységesen 
elfogad. Dráma és színház kapcsolatát sokféleképpen leírták, hasonlították már a zenei 
partitúra és az elhangzott zenem  (Rassewski 1958), az invariáns és variánsai (Jansen 1968), 
mélystruktúra és felszíni struktúra (Pagnini 1970), jelentett és jel (Kowzan 1975) 
kapcsolatához, ám a dráma- és színházelmélet terén mégis bizonytalanság uralkodik e 
kérdésben. Erika Fischer-Lichte aprólékosan áttekintette a problémát  A színházi el adás mint 
a dráma „interpretánsa” (The Performance as an ”Interpretant” of the Drama) cím
tanulmányában. A szerz  paradox viszonyként értelmezi írott szöveg és az el adás 
kapcsolatát. Olyan m alkotásoknak nevezi ket, amelyeket bár egymástól teljesen függetlenül 
lehet megközelíteni és értékelni, mégis szorosan kapcsolódnak egymáshoz. Jellegzetesen 
színházszemiotikusi néz pontból szemléli a köztük lev  legszembet n bb különbséget, amely 
nem más, mint az általuk használt jelrendszerek különböz sége. Azaz a szöveg és az el adás 
különböz  jelöl  rendszerekhez tartoznak: míg a dramatikus szöveg pusztán verbális jeleket 
(bet ket), addig a színházi el adásszöveg verbális és non-verbális jeleket (paralingvisztikai, 
kinezikai jelek, jelmezek, kellékek, színpadkép stb.) egyaránt használ. Ám a verbális jelek a 
dramatikus szövegben a saussure-i értelemben vett langue-ként (bet k), míg a színházi 
el adásszövegben parole-ként (hangok) jelennek meg. Következésképpen a szövegre és az 
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el adásra úgy kell tekintenünk, mint két különböz  szemiotikai rendszerre, és a közöttük lev
kapcsolatot leírhatjuk úgy, mint egy folyamatot, amelynek során a szöveg egy szemiotikai 
rendszer (az írott nyelv) eszközei által formálódik, majd egy másik szemiotikai rendszer (a 
színház) szövegévé változik át. A szöveg színrevitele azonban nem egyszer  interszemiotikus 
fordítás, átkódolás egyik jelrendszerr l a másikra. „A színrevitel nem a szövegi evidencia 
egyfajta formába öntése. Sokkal inkább a drámai szöveg az adott rendezésben való 
megnyilatkozása, amely meghatározott jelentéssel ruházza fel a szöveget.”101
Minden szemiotikai rendszernek megvannak a maga sajátosságai. Ebb l az 
következik, hogy például egy írott nyelven megadott információt, amelyet dekódoltunk 
képtelenek vagyunk újra kódolni a színházi szemiotikai rendszer eszközeivel anélkül, hogy 
megváltoztatnánk az adott információt, hiszen nincs tökéletes megfelelés az írott nyelv jelei és 
a színház jelei között. Fischer-Lichte h  marad a színházi el adás strukturalista fogalmához, 
az el adásszöveg létrejöttét a dramatikus szöveg transzformációjának aktusaként fogja fel, 
amely az írott, dramatikus szöveg fels bbrend ségébe vetett hitben gyökerezik. E hagyomány 
szerint az el adás másodlagos a szövegkönyvhez képest, nem bír önálló élettel. A színház és a 
dráma a m vészi kommunikáció két különböz  típusa, a dráma monomediális szöveg, amely 
rámutathat egy multimediális szövegbe történ  transzformációjára. Ám hogyan lehet a drámát 
el adássá transzformálni? Fischer-Lichte102Diderot és Lessing javaslatára emlékeztet, akik 
szerint annak érdekében, hogy a transzformáció általános feltételét elkülönítsük, a jellem 
kategóriájáig kell visszamennünk. A szövegben a jellemre egy névvel utalnak, többnyire 
tulajdonnévvel (Hamlet, Oidipusz) vagy néha egy leíró jelöl vel (angyal, ember).  Az 
el adásban a jellem a színész testeként jelenik meg. Ez azt jelenti, hogy a név nyelvi jele, 
akárcsak a színész testének színházi jele a jellemre vonatkozik. Más szóval: a szövegbeli név 
és a színész teste a színpadon képes arra, hogy egymás interpretánsaiként funkcionáljanak, 
mivel mindketten a jellem jelei. A szövegbeli név és a színpadon lév  színész teste között 
kapcsolat foglalja magába azt az alapfeltételt, amely lehet vé teszi, hogy az írott darabot 
el adássá transzformálják.  
A nyelvi jelek mind szimbólumok, míg a legtöbb színházi jel ikon. Ez azt jelenti, hogy 
még a legpontosabb nyelvi leírás is tétova és elvont a megfelel  színházi jelekhez képest, 
amelyek nem leírnak, hanem megmutatnak. Még ha a szövegkönyvben megadott utasítások és 
leírások a lehet  legaprólékosabbak is, mint például a naturalista dráma esetében, nem 
semmisítik meg a nyelvi jel elvont és a színházi jel ikonikus jellege közötti különbséget. Így a 
színházi jelek, a nyelvi jelekhez képest többletjelentést hordoznak. Illusztrációképpen hadd 
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utaljunk az írott szövegben lev  tulajdonnév és a színész színpadon lev  teste közötti 
kapcsolatra. Az olyan tulajdonnevek, mint Oidipusz, Hamlet, Faust képesek teljesen eltér
kontextusú (mitológiai, költészeti stb.) asszociációk felidézésére, de nem szolgálnak 
információval visel ik fizikai megjelenésére vonatkozóan, arra, hogy milyen az alkatuk, 
arcuk, hangjuk stb. A színésznek, azonban mindig van sajátos alkata, arca, beszédmódja. Ezek 
a konkrét fizikai jellemz k a drámai jellem színházi jeleiként funkcionálnak, tehát a színész 
teste olyan változatos jelentéseket közvetít, amelyek létrehozására a tulajdonnév önmagában 
nem képes. 103 A színházi jelek, ikonikus jellegük miatt mindig olyan jelentést hoznak létre, 
amelyek különböznek a megfelel  verbális jelekét l. Az el adás során a verbális jelek 
interpretánsaiként funkcionáló színházi jelek összefüggésbe kerülnek egymással, és a 
transzformációs folyamat eredményeképpen egy teljesen új szemantikai struktúra jön létre: az 
el adás egyszerre önálló m , és a forgatókönyv transzformációja.104A két eltér  jelrendszeren 
keresztül képz d  és értelmezhet  jelentések között szükségképpen diszkrepancia lesz, hiszen 
nincs olyan „dekódolt”, írott nyelvi információ, amelyet közvetlen módon és sértetlenül 
lehetne a színházi el adásszövegbe „belekódolni”: a két információ egymástól eltér vé válik. 
„Így a színházi el adásszöveg létrehozása nem a dramatikus szöveg lefordítása alapján lesz 
leírható, hanem olyan interszemiotikus (nyelvi, tehát szimbolikus, illetve testi és térbeli, tehát 
ikonikus jelrendszer között létrejöv ) transzformációként105, amely multimediális szöveget 
hoz létre egy pusztán nyelvi szövegb l.”106Fischer-Lichte a transzformáció három móduszát 
különbözteti meg: a lineáris, a  strukturális és a globális transzformációt. A transzformációnak 
az els  típusa messzemen kig követi a drámaszöveg menetét. Az irodalmi szövegben 
található nevek interpretánsaként funkcionáló színészek kiválasztása után a transzformáció 
lineárisan, mondatról – mondatra, replikáról – replikára, dialógusról – dialógusra halad el re. 
A strukturális transzformáció az irodalmi szöveg olyan komplex részstruktúráiból indul ki, 
mint a jellem, a tér, a jelenet, a cselekmény. A drámai szöveg alapján legel ször az ilyen 
részstruktúrák jelentései jönnek létre. A lineárissal és a strukturálissal ellentétben a globális 
transzformáció a drámaszöveg értelméb l és nem az egyes elemek vagy részstruktúrák 
jelentéséb l indul ki. Olyan színházi szöveg keletkezik tehát, amely a drámaszöveg  
interpretánsaként m ködik.107 A huszadik század rendez i színháza a globális 
transzformációhoz áll közel, hiszen a rendez  a darabról kialakult olvasatát valósítja meg 
színházi eszközök segítségével. A három transzformáció természetesen nem tekinthet  olyan 
különálló módszerként, amely a darab színpadra alkalmazásakor önállóan használható. Inkább 
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domináns tendenciaként érthet ek.  Mindhárom transzformációs folyamat a jelentésképz dés 
fel l definiálódik, ezért egyik esetben (még a lineáris transzformáció esetében) sem lehet szó 
a drámaszöveg  m h  (az eredeti jelentést meg nem változtató) visszaadásáról, hiszen a 
színész teste, hangja stb. eleve interpretálja az irodalmi verbális jeleket A két szöveg, a 
színház és a dráma egymásba fordíthatóságának kritériumaként bevezetett ekvivalencia 
fogalma csakis akkor értelmezhet ,  ha az el adás az alapjául szolgáló dráma lehetséges 
jelentéseinek interpretánsaként érthet .  
Szükségesnek mutatkozik megkülönböztetni az el adásszöveget (az elemz  textuális 
konstrukcióját) a színházi el adástól. Az el adásszöveg vagy színpadi szöveg az el adásban 
felhasznált színpadi jelrendszerek összekapcsolódása, amelyek elrendezéséb l és 
interakciójából alakul ki a rendezés. Pavis definíciója kihangsúlyozza, hogy az el adásszöveg 
”semmiképpen sem empirikus és gyakorlati, hanem absztrakt és szigorúan elméleti fogalom”, 
amely az el adást „olyan modellként kezeli, amelyben a jelentésképzés folyamata pontosan 
megfigyelhet ”.108 Az el adásszöveg a rendez példányban válik megfoghatóvá, de bármilyen 
metanyelvi eszköz segítségével rögzíthet . De Marinis szerint el adásszöveg egy elméleti 
tárgy (theoretical object), a színházi el adás azonban az érzékelhet  jelenségek körébe tartozó 
materiális tárgy (material, phenomenal object), maga a színházi esemény.109 Keir Elam találó 
metaforáival élve az els  „fagyos múzeum” a második viszont a színházi tapasztalat 
„tüneményes világa”.110 HansThies-Lehmann111 is elkülöníti a rendezés-szöveget 
(Inscenierungstext) az irodalmi, dramatikus vagy nyelvi szövegt l (a klasszikus színház-
modellben a szövegb l is kiolvasható dolgok illusztrációja a színház, amely a szöveg 
megkett zésére szolgál) valamint a  színházi esemény egészét megjelöl   fogalomtól, a 
performansz-szövegt l.  
Pavis el adásselemzésének központi terminusa a mise en scene, amelyet elvont, 
teoretikus fogalomként szembeállít az empirikus tárggyal, „a saját anyagiságában létez ” 
el adással. A mise en scene nem értelmezhet  a rendezés mint „különböz  jelrendszereknek 
egy adott térben és id ben, a néz  számára történ  összehozása vagy konfrontálása” nélkül. 
„A rendezés nem empirikus tárgy (mint az el adás), vagyis nem érzéki úton adott a néz
számára, sokkal inkább asszociációk és viszonyok hálója, amelyet a produkció (a színészek, a 
rendez  és általában véve a színpad), valamint a recepció (a néz k) együtt hoznak létre.”112
Strukturális rendszerként csak akkor létezik, ha a néz  felfogja, és az el adásból 
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rekonstruálja. A rendezésben a dramatikus szöveg és az el adásszöveg egyenrangúan vannak 
jelen: a rendezés konkretizálja a dramatikus szöveget, maga a rendezés pedig a színházi 
el adásszövegben konkretizálódik, annak az olvasata. A rendezés olvasatát nevezi Pavis mise 
en scene-nek, metatextusnak vagy látott szövegnek (texte spectaculaire). „A metatextus az a 
meg nem írt szöveg, amely egybegy jti a mise en scene azon lehet ségeit, amelyeket a próbák 
során a rendez , tudatosan vagy sem, felhasznált, ezek a lehet ségek a végs  termékben 
átlátszóvá válnak (bár néha fellelhetjük ket esetleg a mise en scene rendez példányaiban, 
anélkül, hogy azok, mindeközben egyeznének a metatextussal). A látott szöveg maga a nem 
empirikus tárgyként, hanem az elvont rendszerként, a jel szervezte egységként vizsgált mise 
en scene. Ezek a szövegtípusok (…) a reprezentáció lehetséges olvasatának kulcsát 
adják.”113A színház szövegszer  olvasata iránti érdekl dés hiánya f ként azzal magyarázható, 
hogy a színházi szöveg fogalma bár megfelel arra, hogy az értelmezés számára lehatárolja a 
színházi tapasztalatot, nem alkalmas magának az élménynek a megragadására. 
1.6.  A dramatikus szöveg és az el adás közötti viszony 
A nyugati színházi hagyomány leger teljesebb vonulata a kiegészít , fakultatív szereppel bíró 
el adást a drámai szöveg alárendeltjeként értelmezi. A szöveg-orientált színházi felfogás 
következménye, hogy egyes színháztörténeti munkákban a dramatikus szöveg olyan zárt, 
rögzített és egységes entitásként jelent meg, amelyhez képest az el adás, ha egyáltalán szóba 
került, akkor csak másodlagos érvény , a szöveg teljességéhez képest romlott derivátumként, 
azaz a szöveg végtelen lehet ségeinek részleges megjelenít jeként értelmez dött. A Bentley-
féle szöveg és drámaíró-centrikus színház-leírás úgy kanonizálódott, mintha eleve érvényes 
lett volna a nyugati színház minden egyes megnyilvánulására. A szöveg (és drámaíró)-
orientált hagyomány kizárólagos szerepeltetése a színháztörténeti munkákban egyrészt arra az 
alapvet en problematikus felfogásra épül, hogy a dramatikus szöveg az, ami implicit módon 
rögzíti az el adást, hiszen minden egyes el adás a dramatikus szöveg lehet ségeit bonthatja 
csupán ki, másrészt pedig arra a gyakorlati tapasztalatra, hogy a színházi eseményb l nagyon 
gyakran csupán a dramatikus szöveg az, ami teljes egészében fennmaradt, hiszen maga az 
esemény elt nt.  
Az írott szöveg fogalmán a szöveg-centrikus kutatók az el adás “platóni ideáját” értik. 
Ennek a  metafizikus entitásnak az el adás csupán tökéletes megvalósítása még a legjobb 
esetben is. Martin Esslin a nézet egyetemes fenntarthatatlanságát  a dráma határeseteivel 
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példázza, mint a pantomim, a balett, amelyek nem tartalmaznak verbális elemeket, vagy mint 
a commedia del arte, amiben csak a cselekmény f  vonalát határozzák meg el re, s a verbális 
elem a dolog természeténél fogva képlékeny. “A kiejtett szavak távolról sem adják ki az egész 
drámát, még az er teljesen verbális színdarabok szövege sem képezi az el adás “platóni 
ideáját”: pusztán fontos alkotórésznek tekinthetjük, ami vagy a jelentés végs
meghatározójává válik az adott el adás néz je számára vagy nem.”114 Az irodalomtudósok  
nem véletlenül hangoztatják a szöveg els dlegességét. A darab szövegét ugyanis el lehet 
olvasni, s így ebben az értelemben irodalom: értelmezhet  és elemezhet . Mégis az el adásra 
szánt szövegekben a verbális elemek egy része homályos marad, hacsak az olvasó nem 
képzeli el az el adást, amire a szöveg készült.  
A dramatikus szöveg prioritását megkérd jelez k azt hangsúlyozzák, hogy “a drámai  
szöveg sosem teljes”, az el adásban teljesedik csupán ki, a drámát pedig “mimetikus 
cselekvésként” értelmezik, amelyben a nem verbális jelzések, a cselekvés mindig felülbírálja 
a szöveget.115 Érveik közé tartozik, hogy a drámai m nek „létezik egy szöveg el tti telosa” 
éspedig az, hogy „mondani fogják, mi több, el  fogják adni, meg fogják jeleníteni, életre 
keltik, testet ölt- egy bizonyos színházi kultúrában ismeretes színházi stílusok egyike 
segítségével”. A drámai szöveg tehát “nem több  befejezetlen szövegkönyvnél, amely csakis a 
színpadra vár. Kizárólag az el adásban kap jelentést, mivel természeténél fogva tirádákra és 
szerepekre  osztódik, és csak a színészek szájából elhangizva, a rendez  által meghatározott 
megnyilatkozási helyzetben válik érthet vé. Ugyanakkor ez nem jelenti azt, hogy ugyanaz a 
szöveg csak egyetlen formában adható el . Helyesebb lenne megfordítani a fenti kijelentést: 
az elképzelhet  el adások sokfélesége megtöbbszörözi a szöveg jelentéseit”.116 A színház 
logocentrikus álláspontjával szembehelyezked k a jó drámát úgy határozzák meg, mint 
el adásra alkalmas drámát, amelynek megírásához elengedhetetlen a színházi tér, illet leg a 
színészi technikák ismerete.117 A drámai szöveghez tehát kreatív olvasat rendelhet . Az 
el adás “nem egy már eleve létez , autonóm léttel rendelkez  dolgot (szöveget) ábrázol, 
melynek a deszkákon csupán ‘másodlagos’ bemutatásáról van szó”.118 Terry Eagelton 
meger síti azt az álláspontot, miszerint: „egy drámai produkció az alapjául szolgáló drámai 
szöveget nem kifejezi, visszatükrözi vagy reprodukálja, hanem létrehozza azt egyedülálló és 
át nem alakítható entitássá formálva”.119 Az el adás tehát sokkal inkább a dráma 
interpretánsának, semmint jelöl jének tekinthet , a kett jük közti viszony pedig er teljesen 
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intertextuális, nem pedig hierarchikus. Ez az intertextuális kapcsolat azonban inkább 
problematikus, mint automatikus, hiszen „az el adást csak egy bizonyos fokig korlátozzák az 
írott szöveg utasításai, az írott szöveg pedig általában nem viseli magán egy valóságos el adás 
jegyeit”.120  
A színházi szöveg létrehozásának nem a dramatikus szöveg az alapja, hanem annak 
egy (vagy több) lehetséges olvasata. „Ezért téves az az irodalomtudományos diskurzus 
szintjén folyamatosan továbbél  nézet” – írja Kékesi Kun Árpád –„amely szerint a dramatikus 
szöveg és annak szerz je mindenképp prioritást élvez a színházi el adásszöveg ellenében. Ha 
ugyanis a dramatikus szöveg stabil és változatlan entitás volna, és egy az egyben szolgálna 
alapul a legkülönböz bb el adásoknak, akkor egy színdarab el adásának szükségszer en 
azonosnak kellene lennie, hiszen minden rendez  ugyanazokat a jelentéseket olvasná ki és 
transzformálná a lapról a színpadra. Márpedig ennek a színházi gyakorlat mond ellent, többek 
között azért, mert nem a szöveg, hanem annak értelmezése nyer színházi nyelven kifejezést. 
Tehát a dramatikus szöveg inkább lehetséges el adások sokaságaként volna meghatározható, 
mintsem véges és befejezett Text-an-sich-ként.”121 Egy dramatikus szöveg minden 
el adásával új szöveg születik, s t az a felfogás is tartható, miszerint ugyanazon színházi 
el adásszöveg minden egyes el adása is folyamatos új szövegeket hoz létre A dramatikus 
szöveg az esztétikai tapasztalat folyamán a néz i látásmódokat aktivizálja, vagyis a szövegbe 
kódolt befogadói potenciált hozza mozgásba. Némely teoretikus úgy véli, hogy a dráma 
nyelvi szövegébe mindig bele van építve egy „virtuális színházi el adásszöveg”,122amely soha 
nem lehet azonos a drámaszöveg alapján készült színházi el adásszövegek egyikével sem. 
Patrice Pavis tagadja „ezt az er sen logocentrikus állítást, amely a teatralitást a szöveg 
jellemz jének tekinti”, de nem hagyja figyelmen kívül azt, hogy „a színházi dramaturgok és 
rendez k elismerik egy sajátosan színházi írásmód létezését (vagyis egy olyan írásmódét, 
amely a színpad egyfajta elképzelésével eleve rendelkezik), amelynek feltételezésével 
’ráéreznek’ arra, hogy színpadra kívánkozik-e a darab”.123Eric Bentley mimézis-elv
angolszász kutató az „igazi” színpadi szöveget úgy határozza meg, mint, ami textusként és 
el adásként, olvasmányként és látványként is önálló m alkotás. „A jó színdarab léte kett s, és 
mindkét életében tökéletes személyiség”– írja.124
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Marco de Marinis színházszemiotikájában125harcba szállt azért, hogy az irodalom 
textualitásától megszabadítsa a színházi el adást, amelyet önálló jogokkal rendelkez
szövegként ismer el. Fischer-Lichte 1983-ban kiadott, és az európai nyelvekre, például 
angolra megkésve (1992-ben) lefordított m ve, a Semiotics des Theaters (akárcsak az el bb 
idézett tanulmánya) még magától értet d en úgy értelmezi a színházi el adást, mint az 
irodalmi, dramatikus szöveg transzformációját. Keir Elam, Fisher-Lichte m vének angol 
nyelv  kiadásának alkalmából írott recenziójában ezt felfogást, amely dramatikus-és 
el adásszöveg közötti viszony hierarchikus jellegére alapul,  anakronisztikusnak, s t magát a 
kötetet megkésettnek nevezte, ami azt bizonyítja, hogy majd tíz éve elteltével jelent sen 
csökkent az írott szöveg fels bbrend ségébe vetett hit a színházi el adással szemben. Ennek 
kulturális okai vannak, hiszen egy növekv en performatív és mind kevésbé irodalmi 
kultúrában a tudományos érdekl dés középpontjába nem a szöveg, hanem az el adás 
kerül.126Ennek a gondolkodásszerkezeti váltásnak tudható be, hogy a színháztudomány, – 
amely „vizsgálódásának tárgya nem, vagy nem kizárólag a drámai szöveg, hanem a színpadi 
gyakorlatban megjelen  és az írói gyakorlatot kiegészít  mindennem  m vészi eljárás”127– a 
kezdetekt l fogva az irodalommal, (vagyis az írott drámával) való szembenállásában 
definiálja magát. Ma a rendezés (színrevitel) elemzésének kiindulópontjának az el adást 
tekintik. 
A Keir Elam által szövegek háborújának nevezett, a dramatikus szöveg és az 
el adásszöveg viszonyáról folyó teoretikusi vitában, úgy t nik, hogy az a tábor kerekedett 
felül, amelynek „szabadságharcosai” a szöveg hegemóniája ellen vívnak harcot, hirdetvén, 
hogy az el adást meg kell szabadítani az irodalom lerohanó textualitásától, és el kell ismerni, 
mint teljes jogú szöveget. Ma, amikor a posztmodern színház „szétfeszíti a szöveg-vagy 
cselekményközpontú színház, vagyis az ok-okozati narráció, illetve egy ugyanilyen diskurzus 
kereteit”, színház és reprezentáció kapcsolata újraértékel dött: a szöveg elveszítette 
középponti szerepét a színházi univerzumban, a színháztudományos vizsgálódások „nem 
állnak a szövegközpontú elméleti kérdésfeltevések horizontjában”.128   
Patrice Pavis a végletesnek tartja a mind a logocentrikus felfogást, amely az el adást 
„a szöveg hordalékának” tekinti, mind az el adás-centrikus felfogást, amely a drámát „nagy 
darab kellékké” redukálta és a filológusok rendelkezésére bocsájtotta. Pavis amellett érvel, 
hogy „nem kell visszatérni a színház tisztán irodalmi szemléletéhez, de újra kell értékelni a 
szöveg helyét a reprezentációban, nem kell vég nélkül vitatkozni, vajon a színház irodalmi 
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vagy el adóm vészet-e, de meg kell különböztetni a nyomtatványokban olvasott szöveget a 
mise en scene129-ben észlelt szöveget egymástól”. Majd arra a következtetésre jut, hogy 
nyugati színházi hagyományban a reprezentáció lényegi elemei közül való dramatikus szöveg 
„a reprezentációban van, nem felette, nem is mellette”. 130 Színházi szótárában a szöveg és 
színpadi el adás között húzódó „feloldhatatlan hermeneutikai távolságról”, „áthidalhatatlan 
szakadékról” szól, amely lehetetlenné teszi a szó színházi státusának a kérdése körül kialakult 
vita lezárulását. Pavis úgy látja, hogy Nem egy folyamatosan feszültséget generáló 
problémáról van szó, amely nem oldható meg véglegesen. A színházi el adás kivívta 
autonómiáját, nem egyszer en értelmezi a szöveget, hanem: kritizálja, faggatja, mert ez a 
tevékenység a lényegéhez tartozik, miközben szöveg és színpad „soha ki nem oltható 
feszültségének színhelyévé”131válik. 
2. A kultúra mint performansz 
2.1. A színházi el adás mint performansz 
A hatvanas években, az antropológiában elmozdulás történt attól a korábbi felfogástól, mely a 
kultúrát els sorban szokásszer  vagy mintázott viselkedésnek látta, afelé, mely a kultúrát 
eszmerendszereknek, vagy a szimbolikus jelentés struktúráinak gondolja el. Az antropológiai 
kultúrafelfogás els , a hermeneutikai szemléletet érvényesít  úgynevezett interpretációs 
fordulatát a nyolcvanas években a performatív fordulat követte, amelynek során a színházi 
el adás immár nem, mint szöveg, hanem mint performansz definiálódott. Ett l kezdve 
folyamatosan háttérbe szorult a színházi el adás, mint szöveg felfogásának, azaz 
olvashatóságának, értelemorientált strukturáltságának egyértelm sége. „A Gutenberg-Galaxis 
végével ismét megkérd jelez dik az írott szöveg és a könyv, eltolódik az észlelési mód: a 
lineáris, szukcessszív észlelést lecseréli a szimultán és a multiperspektivikus. Egy 
felületesebb, ugyanakkor átfogóbb észlelés lép annak a centrálisnak és mélyebbnek a helyére, 
amelynek az irodalmi olvasás az sképe. Mivel – a produktív visszautasítás és az attrakció 
formájában – esztétikailag egymásra vannak utalva, az irodalom és a színház a kisebbségi 
gyakorlat státusába kerül. A színház többé nem tömegmédium”– állapítja meg Hans-Thies 
Lehmann.132 Amennyiben a színház a kultúra modellje, úgy a kortárs színház az elektronikus 
médiák kultúráját kell, hogy modellálja. „A szimuláció, a virtual reality kontextusában a 
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kultúra jelentésességének nem lehet kizárólagos metaforája a valóságot kódolt formában 
észlel  és olvasható jelösszefüggésként bemutató szöveg”, következésképpen a figyelem 
sokkal inkább a mimézis másik aspektusára: a performativitásra irányul.133 A 
performativitásnak a kultúrában betöltött szerepét vizsgáló antropológusok abból indulnak ki, 
hogy az emberek nemcsak alkotásaik tárgyi mivoltában és összességében gondolkoznak saját 
kultúrájukról, hanem kulturális performanszokban is, mint az esküv k, a színház, a tánc, a 
fesztiválok stb. Erving Goffman a társas érintkezés formáit performansznak tekinti, és 
dramaturgiai szempontból elemezi ket. Goffman szerint performansznak nevezünk minden 
olyan tevékenységet, amely egy id tartamon belül megy végbe, amelyet „az egyén 
megfigyel k bizonyos csoportja el tti, folyamatos jelenléte határoz meg, és, mely jelenlét 
hatással van a megfigyel kre”.134  
A szociológusok, a kulturális antropológusok, etnográfusok, pszichológusok, színház-
és performansz teoretikusok tehát felfigyeltek arra a jelenségre, hogy a nyilvános-és a 
magánélet mindennapi cselekvéseit a színház-modellen keresztül is fel lehet fogni, és 
kulturális performansznak lehet tekinteni. A kulturális performansz (cultural performance) 
fogalmát az ötvenes években dolgozta ki Milton Singer amerikai kultúrantropológus, hogy le 
lehessen írni olyan gyakorlati kultúrtevékenységeket, mint az esküv , a templomi szertartás, a 
szavalás, a játék, a tánc, a zene stb., amelyek egy adott csoporton belül valamilyen 
el adásformában valósulnak meg. Milton szerint a performansz meghatározott ideig tart, „van 
kezdete és vége, el adók egy csoportjának különböz  tevékenységeib l áll, akik szervezett 
programot adnak el  a közönség el tt, mégpedig megfelel  helyen és alkalomból”.135
Erika Fischer-Lichte e definícióból nemcsak azt a következtetést vonja le az európai dráma 
történetét  a „színre vitt identitás” korszakaiként feldolgozó m ve, A dráma története
bevezet jében, hogy a színház a kulturális performansz sajátos m fajának tekinthet , amely 
szorosan összekapcsolódik az identitásképz dés és identitásváltás folyamatával136, hanem azt 
is megfogalmazza, hogy a színházi alaphelyzet (A megtestesíti X-et, miközben S nézi) a 
kulturális performansz alkotó tényez je, tehát a kulturális performansz „a conditio humana 
szimbolizációjának is felfogható”.137 Az alapvet  emberi képesség (conditio humana) pedig 
nem más, mint az önmegértés, öndefiníció befejezhetetlen performatív folyamatát mozgató 
                                          
133 Kiss Gabriella: (Ön)kritkus állapot. Az el adáselemzés szemiotikai módszerének 
vizsgálata.Orpheusz Kiadó, Veszprémi Egyetemi Kiadó, 2001. 88.
134 “I have been using the term performance to refer to all the activity of an individual which 
occurs during a period marked by his continuous presence before a particular set of observers 
and which has some influence on the observers”. Erving Goffman: The Presentation of Self in 
Everyday Life. New York, Doubleday, 1959. 22.
135 Milton Singer: Traditional India. Structure. Philadelphia, 1959. XII. f.
136 Erika Fisher-Lichte: A dráma története. Pécs, Jelenkor, 2001. 13. 
137. “A színházi alapszituáció tehát mindig a conditio humana-t szimbolizálja, mert a conditio 
humana mindig létrejön, amikor valaki játékosként áll valaki elé, hogy az néz ként figyelje, 
hogyan cselekszik.” Erika Fisher-Lichte: A dráma története. Pécs, Jelenkor, 2001. 10-11.
képességünk, hogy distanciával tudunk viszonyulni önmagunkhoz. Ez a folyamat 
artikulálódik minden olyan színházszer  eseményben, amikor valaki (a játékos) bizonyos 
helyen, bizonyos id pontban mások (a néz k) szeme láttára tesz valamit. 
Arnold van Gennep antropológus 1908-ban jelentette meg Les Rites de Passage cím
korszakos jelent ség  tanulmányát. Gazdag etnológiai anyagon mutatja be, hogy minden 
kultúrában kialakultak a kulturális performansz bizonyos fajtái, amelyeknek az a legfontosabb 
funkciójuk, hogy identitásváltást vigyenek végbe. Ezeket az átmenet rítusainak nevezett 
performanszokat azok az átváltozást el idéz  hatások alkotják, amelyek évszakonként vagy 
akkor idézik el  egyének, társadalmi csoportok, kultúrák változásait, ha megváltozik státusuk, 
válságba kerülnek. Ilyen határesemények a születés, a pubertás, az esküv , a terhesség, a 
betegség, az éhezés, a háború és a halál. Az átmenet rítusai a személynek (vagy közösségnek) 
egyik társadalmi státuszából egy másik társadalmi státuszba való átmenetét jelzik. E rítusok 
mindig három fázisra tagolhatóak: az elkülönülés, az átmenet és az újraegyesülés szakaszára. 
Van Gennep nemcsak e három terminust használja a rítusok vonatkozásában, hanem az 
els sorban térbeli átmenetre vonatkozó preliminális, liminális és posztliminális kifejezéseket 
is. “Az els  fázis (az elkülönülés) olyan szimbolikus viselkedésformát tartalmaz, amely egy 
személy vagy egy csoport leválását jelképezi, vagy a társadalmi struktúra egy korábbi, 
rögzített pontjáról, vagy egy adott kulturális feltételrendszerr l (egy állapotról), netán 
mindkett r l. A közbüls  'liminális' szakaszban a rituális szubjektum (az 'utazó') jellemz i 
bizonytalanok; olyan kulturális területen halad át, amely alig, vagy egyáltalán nem emlékeztet 
a múltbéli vagy az eljövend  állapotra. A harmadik fázisban (az újraegyesülés vagy 
visszafogadás) az átmenet beteljesedik. A rítusban részt vev  szubjektum - egyén vagy 
csoport - ismét egy viszonylagos állandó állapotba kerül, és ennek köszönhet en világosan 
meghatározott és ’strukturális’ típusú jogai, kötelességei vannak másokkal szemben, elvárják 
t le, hogy bizonyos szokásszer  normák és etikai mércék szerint viselkedjék, amelyek 
kötelez ek a társadalmi pozíció elfoglalójára nézvést ilyen pozíciók rendszerében”.138 Ez a 
struktúra a legkülönböz bb kultúrák átmeneti rítusaira egyaránt jellemz . A kultúrspecifikus 
különbségek csak a tartalomban jelentkeznek. Victor Turner angol-amerikai antropológus a 
zambiai ndembu törzsek között szerzett tapasztalatai alapján, Arnold van Gennep átmeneti 
rítusok koncepciójára támaszkodva magyarázta a természeti népek köznapi és szakrális életét. 
A rituális aktusok elemzésében Turner meg rzi van Gennep három fázisát: az elkülönülés, a 
liminalitás (küszöb állapot) és az egyesülés fázisát, mint a közösségben kibontakozó 
szimbolikus cselekvéseknek az élet kitüntetett, csak szakrális sémák keretében megvalósítható 
átváltoztató aktusait. Turner szerint az átmeneti rítusok azok az alkalmak, amelyek révén 
                                          
138 Victor Turner: A rituális folyamat. Struktúra és antistruktúra. A Rochesteri Egyetem 
(Rochester, New York) 1966-ban tartott Lewis Henry Morgan –el adások. Osiris, Budapest. 
2002, 107-108.
egyének vagy közösségek szakrális természetre, a communitas birtoklására tehetnek szert, ez 
az átmenet pedig nem más, mint az archaikus (s t a modern) társadalmak dialektikus 
fejl désének bels  dinamizmusa.139A rítusok segítenek az egyesülés, a teljes emberi egység 
spirituális érzetének elérésében. A communitas alatt a társadalom normál struktúrája és 
hierarchiája fölfüggeszt dik, és a csoport tagjai úgy érezhetik magukat, mint egyenl k 
közössége, akiknek individualitása föloldódott egy általános közösségi érzületben. A rítusok 
liminális szakaszát mindig a communitas érzete jellemzi. „A liminális személyeket, például a 
beavatási vagy pubertásrítusok résztvev i sokszor úgy ábrázolhatják, mint akik nem 
rendelkeznek semmivel sem … csak egy kis darab ruhát viselnek vagy egyenesen 
mezítelenek, hogy kifejezzék: liminális lényként nincs státusuk, tulajdonuk, megkülönböztet
jegyük, amib l kiderülne rangjuk vagy társadalmi szerepük, pozíciójuk a rokonsági 
rendszerben. Viselkedésük általában passzív és alázatos, engedelmesen követniük kell 
instruktoraik utasításait. A beavatandók egymás között általában er s bajtársiassági és 
egalitárius érzéseket táplálnak.”140Az átmenet ugyanakkor állandó állapottá is válhat: a 
világvallások szerzetesi közösségei tulajdonképpen a liminalitást intézményesítik.141 A 
communitas spontán módon is kialakulhat (forradalmi eseményekben, spontán 
bacchanáliákban, sportsikerek utáni spontán ünneplésekben stb.), de a legtöbb esetben 
rituálisan szabályozott keretek közé szorítják. Ennek az oka abban az ellentmondásban 
keresend , hogy: egyrészt minden társadalomnak szüksége van a communitas tapasztalatára; 
másrészt viszont a communitas potenciális veszélyforrás is a társadalom számára, mert 
fölfüggeszti a megszokott és legitimnek tekintett társadalmi (uralmi és ideológiai) 
viszonyokat. Az átmeneti rítusainak lényege tehát egy társadalmi státusz elvesztése és egy új 
státusz elnyerése. Két fontos funkciója: a közösség ’átvezeti’ az egyént egy bizonytalan, 
köztes és veszélyes állapoton; mindenki számára ismertté válik az egyén státuszváltásának 
ténye.  Az átmeneti rítusok során az egyéni életciklusban bekövetkez  változásokat 
összefüggésbe hozzák, összekapcsolják az egyén társadalmi pozícióinak változásaival. 
A történelmi avantgarde el zményei, különösképp Artaud radikális koncepciója után, 
az 1960-1970-es évek egyes törekvéseit átitatta a színház és az élet közötti határ eltörlésének 
vágya. A performanszok nem ritkán a mindennapi élet eseményeit, cselekvéseit igyekeztek 
teatralizálni, azaz performatív aktusokká alakítani és teátrális keretek közé helyezni. A 
performansz m vészek el szeretettel fordultak az átmeneti rítusokhoz, f ként az áldozati, 
                                          
139 „A társadalom (societas), úgy t nik, folyamat, nem pedig valamilyen dolog, olyan 
dialektikus folyamat, amelyben a communitas és a struktúra fázisai követik egymást” Victor 
Turner: i.m. 218.
140 Victor Turner: i.m. 108.
141 „De a vallási élet passage min ségének nyomai felfedezhet k az olyan 
megfogalmazásokban, mint például: ‘A keresztény a világban idegen, zarándok, utazó, nincs 
számára hely, ahol nyugovóra hajthatja a fejét.’ Az átmenet itt állandó állapottá vált.” Victor 
Turner: i.m. 120.
gyógyító, ördög z  és beavatási szertartásokhoz, gondoljunk például Herman Nitsch 1963 óta 
folyó bárányszéttépési akcióira, amelyek az áldozati rituáléhoz nyúlnak vissza. A Nitsch-
akció központi eleme a bárány, az ószövetségi áldozati állat, amely a keresztény kultúrában 
Jézus Krisztust és áldozatát szimbolizálja, ezért a performansz Krisztus keresztrefeszítését, és 
a keresztény-katolikus rituálékat, mindenekel tt az úrvacsorát asszociálja. Nitschben a 
báránnyal történ  akció ugyanakkor a következ  képzettársításokat is felidézi: Dionüszosz 
széttépése, Oidipusz megvakítása, a rituális kasztráció, Orfeusz megölése, Adonisz halála, 
Attisz kiherélése, a rituális királygyilkosság, a totemállat megölése és elfogyasztása, a szado-
mazochista si excesszus.142
 Erika Fischer-Licht: Az átváltozás mint esztétikai kategória cím  tanulmánya143
végigköveti e korszak performanszai által elindított mái tartó folyamatot, azt, ahogyan a 
színház a kulturális performansz m fajai felé közeledik, s t „a kulturális performansz 
különböz  m fajaivá alakul át, amelyeket – a századel  kortárs színházával ellentétben – a 
referencialitással szemben egyértelm en a performatív funkció dominanciája jellemez, 
ahogyan például az ünnepet, a rituálét vagy a cirkuszi el adást”.144 A performansz-m vészet a 
színházi aktivitást reprezentáción túli eseménnyé kívánta alakítani,  “oly módon, hogy a 
színházi kommunikáció referencialitása ellenében a materialitását és érzékiségét emelte ki.”145
Az utóbbi éveknek az 1960-as évek utáni színházról szóló szakirodalma megegyezik abban, 
hogy a színházi el adás és a kulturális performansz más m fajai közötti viszony 
átrendez dése a performansz- m vészetben és a kísérleti el adásokban a performativitás 
olyan esztétikáját alakította ki, amelynek az átváltozás központi kategóriájává vált. A m vészi 
performanszok esetében azonban az átváltozás esztétikai kategóriája másképpen értelmezhet , 
mint az átmeneti rítusok esetében. Az átmeneti rítusokban az átváltozás egy szilárd státusból 
egy másikba történ  átmenetet jelent: a gyerekkorból a feln ttlétbe, a betegségb l az 
egészségbe, a tisztátalanságból a tisztaságba, a medd ségb l a termékenységbe. Ilyen 
átváltozásról természetesen nem lehet szó a m vészi performanszok esetében, annak ellenére, 
hogy testileg is bevonják az akcióba, s t résztvev vé, játékossá avatják a néz t, aki Nitsch 
performanszaiban például vérrel, bélsárral, öblít vízzel és más nedvekkel szóródik be, 
alkalma lesz arra, hogy saját magára locsolja, hogy a bárányt saját kezével belezhesse ki, húst 
ehessen, bort ihasson. “A JÁTÉK H SE A JÁTÉK RÉSZTVEV JE, A JÁTÉK 
                                          
142 Herman Nitsch: Das Orgien Mysterien Theater. Die Partituren aller aufgeführten 
Aktionen 1960-1979. Neapel-München-Wien, 1979.87.
143 Erika Fischer-Lichte: Az átváltozás mint esztétikai kategória. Megjegyzések a 
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144 Erika Fischer-Lichte: i.m. 57.
145 Kékesi-Kun Árpád: A határátlépés színházkulturális fenomenológiája. In: Mestyán Ádám 
és Horváth Eszter (szerk.): Látvány-színház. Performativitás, m faj, test. L’Harmattan, 2006. 
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CSELEKMÉNYE A RÉSZTVEV  MAGÁRA TALÁLÁSA” – jelenti ki Nitsch146, azaz a 
résztvev  mindig alá van vetve az önkeresés folyamatának, tehát maga is változik, fejl dik a 
játék folyamán, az er teljes érzéki benyomások, a vérrel, nyers hússal, belekkel és más 
elemekkel szerzett testi tapasztalatai képessé tehetik arra, hogy a liminalitás állapotába 
kerüljön. A rituálé és a m vészi performansz közötti alapvet  eltérésekb l147következ
legfontosabb különbség éppen a liminális, átmeneti fázist érinti. „Míg a rituáléban ez a fázis 
egy új, a társadalom által általánosan elismert státsz megszerzésével végz dik, azaz egy 
el zetesen kilátásba helyezett célhoz vezet  út, addig a m vészi performanszban maga az út, 
tehát a liminalitás állapota a cél”, vagyis az átváltozás „tartós állapotként jelenik meg, és nem 
vezet egy új és tisztán behatárolható identitáshoz” – állapítja meg Erika Fischer-Lichte.148 A 
színházszemiotikus idézett tanulmányában azért tulajdonít különös fontosságot az átmeneti 
rituálékra épül  performaszoknak, mert azok kísérletet tesznek arra, hogy a krízisben lév
anyagi kultúrától segítsék, biztosítsák az új, performatív kultúra felé vezet  mozgást. „A 
modernitás ugyanis nemcsak az anyagi kultúrát, azaz a szövegeket és az emlékm veket, 
hanem a stabil, önmagával identikus Én koncepcióját is el nyben részesíti a performatív 
folyamatokkal szemben. Ennek következtében a szöveg válik a kultúra paradigmájává. A 
m vészi performansz viszont az anyagi kultúrát csak, mint a performatív folyamatok 
alkotóelemét ismeri el, és a rögzített jelentést éppúgy tagadja, mint a stabil identitást. Ezért 
lehetne egy új, performatív kultúra el képe és paradigmája, amelyhez a nyugati kultúra 
mintha éppen most alkotná meg az átmenetet.”149
A posztmodern színház pedig csak akkor képes e kultúra modellálására, ha nem 
szövegként, hanem a liminalitás tereként értelmezi azt.150  A befogadói kondíciók változása új 
értelmezési stratégiák életre hívását sürgeti. Az el adások ugyanis szétfeszítik a 
színházszemiotika által a néz nek felkínált értelmez i keretet, amely az színházi jelrendszer 
kategóriáját színházi jelek kombinációjaként értelmezi, ily módon a kultúra szövegkénti 
                                          
146 Herman Nitsch: Az orgia misztérium színház elméletéhez, második kísérlet, 303. Balkon.
1998/9.
147 „A rituálé olyan tartósan biztos közösségen belül zajlik, amelynek tagjai egy 
emberként hisznek a közösség számára alkotó és megtartó er vel bíró konstrukciókban. Ezzel 
szemben a m vészi performansz során csak egy, a játék rövid idején belül létez  közösség jön 
létre. E közösség tagjait a véletlen hozza össze, nem gyakorol bármilyen különösebb nyomást 
tagjaira, és nem kívánja t lük, hogy egyformán viselkedjenek. A rituálé m ködését nemcsak 
bizonyos kollektív konstrukciók biztosítják, hanem az is, hogy közös szemantikai 
univerzumra vonatkoztatva m ködnek. A használt elemekhez, illetve az ezen elemekkel, 
elemeken megtörtén  cselekvésekhez meghatározott, a közösség valamennyi, vagy legalábbis 
valamennyi beavatott tagja számára közös, szimbolikus jelentések társulnak, amelyek a rituálé 
sikerét biztosító alapvet  el feltételek egyikét jelentik. Ezzel szemben a m vészi performansz 
egy m vész szubjektív konstrukcióján alapul.” Erika Fischer-Lichte i.m. 63.
148 Erika Fischer-Lichte i.m. 64.
149 Erika Fischer-Lichte i.m. 65.
150 Kiss Gabriella: A kockázat színháza. In: Imre Zoltán  (szerk.): Átvilágítás. A magyar 
színház európai kontextusban. Budapest, Áron, 2004. 221.
felfogását vallja a magáének. Erika Fischer-Lichte írja Nitsch-elemzésében: “Nitsch 
performanszai (…) egy új kulturális paradigma megfogalmazásával és megvalósításával 
reagálnak a válságra. Ez mindenekel tt az energikus test koncepciójára érvényes, ami a 
nyugati kultúrában hosszú ideje figyelmen kívül hagyott és elfeledett értékekkel ruházza fel 
az emberi testet – olyan értékekkel, amelyek más korokban és kultúrákban (a performatív 
kultúrákban) mindig olyan rituálék során valósultak meg, amelyekre a hatvanas, hetvenes 
évek m vészeinek performanszai utalnak. A ‘rituálé’ m fajának általuk végrehajtott, egyéni 
transzformációja pedig a kultúra értelmezésében eredményez hangsúlyeltolódást. E jelenség 
következtében (még ha nem is teljes mértékben) ismételten látóterünkbe kerül a nyugati 
kultúrában már régóta elfojtott tény, hogy minden kulturális alkotásnak az emberi test az 
alapja, és hogy a test cselekvések útján teremt kultúrát. Nem azok az artefaktumok állnak 
tehát az érdekl dés középpontjában, amelyek a cselekvések által létrejöhetenk, és amelyekre 
kultúránk és szellemtudományunk egészen a hetvenes, s t még a nyolcvanas években is 
koncentrált. A figyelem sokkal inkább az energetikus testre és arra a múló pillanatra irányul, 
amelyben a test cselekvéseket hoz létre, és ezzel hatást vált ki, illetve, amikor olyan er k 
keletkeznek, amelyekkel átváltozása során az ‘Én’ önmagát képes megváltoztatni. Ily módon 
a m vészi performanszok az átmenet olyan rítusaiként foghatók fel, amelyek nemcsak kiutat 
mutatnak a hatvanas, hetvenes évek válságából, hanem azonnal rá is lépnek erre az útra.”151
A hatvanas években tehát véget ért az európai színháztörténetnek a barokktól kezd d
és a színházi avantgárddal bezáruló szakasza, amelyben „a színház egy szövegekben 
manifesztálódott kultúrát, a dolgok jelekben létez  és olvasható rendjét modellálja”. Az utána, 
„a hatvanas években jelentkez  és napjainkra meghatározóvá váló 
posztmodern/posztdramatikus trend – a jelentésképz d és eredménye helyett a néz i 
befogadás hatásközpontú folyamatának hangsúlyozásával – a kultúra performatív aspektusát 
mutatja dominánsnak”.152 Ezért szolgálhat ma a performansz fogalma a kortárs nyugati 
kultúra öndefiníciójának f  eszközéül.153  A hatvanas évek performanszai, majd a 
performativitás nyomatékosítása által a színháznak nemcsak  “a dramatikus szöveg 
ballasztjára és stabilizáló befolyására alapozott, reprezentáló dimenziója”154 lett súlytalanná, 
hívja fel a figyelmet Kékesi-Kun Árpád, hanem egy sokkal radikálisabb változás is 
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performativitás új esztétikájához. Theatron. 1999/4. 64-65.
152 Kiss Gabriella: (Ön)kritkus állapot. Az el adáselemzés szemiotikai módszerének 
vizsgálata. Orpheusz Kiadó, Veszprémi Egyetemi Kiadó, 2001. 89.
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és Horváth Eszter (szerk.): Látvány-színház. Performativitás, m faj, test. L’Harmattan, 2006. 
63. 
154 Kékesi Kun Árpád: i.m. 76. 
bekövetkezett: meginogtak a konvencionális színházfogalom alapjai (a cselekmény, a fiktív 
helyzet, a dialógus, a szerep stb.), azaz voltaképpen a Gutenberg - galaxis színházfelfogása. 
Az írásbeliség kultúrájából a kultúra mint performansz felé tett irányváltással leleplez dött az, 
hogy a legismertebb tudományos színház-vagy teatralitás definíció a szó-színház 
jellegzetességein alapul. A mindennapi élet cselekvéseit teatralizáló performanszok és 
happeningek menekültek az intézményesített színház dobozszínpadaitól, amelyek 
nagymértékben hozzájárultak az európai színházfelfogás konzerválódásához. A 
performanszokká transzformált el adásokban a hagyományos teatralitás-definíció (A
megtestesíti X-et, miközben S nézi) els  két eleme (a színész és a szerep viszonya) kérdésessé 
vált, a harmadik (a néz ) azonban nem. Bár a néz nek megkérd jelezhetetlenül konstitutív 
szerepe van az el adásban, s t a performansz csakis a nézettség által biztosított kontextus 
révén, a néz  elé vitel által lesz valódi teátrális esemény, a performansz-m vészek meg 
akarták változtatni a néz  funkcióját : át kívánták léptetni a nézés határain. Ezt célozta az 
involvement, a néz nek az eseményekbe való fizikai bevonása (például Richard Schechner 
Performance Groupjának akcióiban), vagy az err l való lemondás annak érdekében, hogy a 
néz t szemtanúvá alakítsák  (például a Grotowski 1965-ben rendezett Az állhatatos herceg 
el adásában és a “szegény színház” koncepciójában). Marina Abramovic, Hajas Tibor és 
mások akciói pedig a történések kimenetelébe való közbeavatkozására (szemlél dés és 
cselekvés határának átlépésére) ösztönözték azok néz it. Grotowski megtette az utat a 
bevonás színházától a beavatás színházáig. Az utóbbit a néz k bevonásának autentikusabb 
formájának tartotta, mivel még mélyebb régiókban játszódik le, mint a néz nek bármily 
materiális bevonása az el adásba. Grotowski nemcsak a néz  funkciójának, de szerepének a 
megváltoztatására irányuló vállalkozásba is kezdett, hogy magának a színháznak a határát 
túllépve mind a színészt mind a néz t egyforma résztvev kké, az el adást pedig ünneppé, 
találkozássá alakítsa, ám  már parateátrális tevékenységnek nevezte kezdeményezéseit.155  
A performanszok átlépték a színház évszázadokon keresztül rögzült határait, majd 
kísérleteik eredményeit magába fogadva a színház saját határait tágított ki. “A legitimáció és 
kanonizáció jeleként is felfogható ugyanis, hogy miután a színház ki-vagy átkerült az utcára, 
lakásba, pincébe stb. , hogy nem éppen színházi terekben, nem éppen színházi jelleg
események kerüljenek beillesztésre  a színházi aktivitás keretébe (…), az 1970-es-1980-as 
években e körülményeket immár k színházi berkekben, dramatikus szövegek színrevitele 
esetében is igyekeztek reprodukálni.”156 A színház ma a performanszok által (is) artikulált 
textualitás és teatralitás jól érezhet  feszültségében él, amely „immár nemcsak, illetve nem 
els sorban a dramatikus szöveg és a színházi szöveg közötti interpretációs viszonyban, hanem 
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156 Kékesi Kun Árpád: i.m. 66. 
a befogadói kondíciók változásában tematizálódik”.157 Kiss Gabriella szerint erre ad 
lehet séget Wolfgang Welsch esztétika és anesztétika fogalompárosa, amelynek segítségével 
a filozófiatörténész a valóságértés egyik (posztmodern) modelljét dolgozza ki. Az esztétika 
fogalmát nem kizárólag érzéki jelenségként, hanem, mint “bármiféle – érzéki és szellemi, 
hétköznapi és kifinomult, életvilágbeli és m vészi – észlelés tematizálására”158 alkalmas 
terminust határozza meg. A fogalompáros másik tagja az érzékel  képesség megsz ntének az 
állapotát jelöli, a fizikai eltompulást és a szellemi vakságot egyaránt. A tömegkommunikáció 
keltette hiperrealitás világában a szimulakrumokkal körülvett embert az anesztetizáltság, az 
érzékel  képesség megsz ntének az állapotába jutás fenyegeti, “a média korát az a vizuális, 
illetve akusztikai állapottá váló folyamat határozza meg, amelyben a szimuláció eszközei 
révén a valóság folyamatosa eltolódik önmagától. Ugyanakkor a képi és zsigeri szimuláció e 
túlzottan tökéletes áradása (a világ esztétizálódása) egyértelm en aneszetetizált állapotba csap 
át ”.159  
Nem hagyható figyelmen kívül, hogy a média jelent s hatást gyakorol a színházra,  az 
el adások keretén belül gyakran találkozni videó, televízió, hangrögzítés használatával. “A 
színház és a média közötti köcsönzések és cserék annyira gyakoriak, hogy már alig van 
értelme a színházat “tiszta m vészetként” meghatározni, illetve olyan színházelméletet 
felvázolni, amely figyelmen kívül hagyja a kortárs színpadi gyakorlatot szegélyez  és abba 
gyakran behatoló mediatikus gyakorlatokat” – írja Pavis.160
 Mediatizálódása dacára a színház  – ellentétben az új médiumokkal (film,  televízió, 
videó stb.), amelyek „technikai úton technikailag el állított termékeket (kommunikátumokat) 
közvetítenek az egyes felhasználó felé a tömegkommunikáció céljából”161– „eseményként 
megy végbe fizikálisan jelen lev  emberek közösségében”,162éppen ezért olyan (egyéni és 
közösségi) élményt képes adni, amelyet sem a televízó, sem a film nem nyújthat a néz nek.  
                                          
157 Kiss Gabriella: Az aisztheszisz játékai, avagy gondolatok a színházszemiotika b vös 
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158 Wolfgang Welsch-t Kiss Gabriella idézi. Kiss Gabriella: A kockázat színháza. 
El adáselemzés a paradoxon kultúrájában. In: Imre Zoltán (szerk.): Átvilágítás. A magyar 
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hanem egyszer en be van dobva a mindennapokba, s ezért nehezen meghatározható 
szabályok és törvényszer ségek szerint m ködik”. Marian Popescu: Scenele teatrului 
românesc 1945-2000. De la cenzur  libertate. UNITEXT, Bucure ti, 2004
162 Erika Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des Deutschen Theaters. Tübingen-Basel, Francke, 
1993. 307.
A Richard Schechner által “a huszonegyedik század vonósnégyesének”163 nevezett, kicsi de 
odaadó közönséggel rendelkez  színház nem a rituális értelemben vett közösséget, 
communiót valósítja meg, hanem intenzív kapcsolatot épít ki a néz kkel és a néz k között, 
akik úgy érzik, hogy nélkülözhetetlenül fontos részei az el adásnak. “Csak a színházra 
jellemz , hogy egy térben vagyunk, és egy olyan szöveget osztunk meg a néz vel, olyan 
problémákat, amelyekkel mindannyian küszködünk. Így a színház gyónáshoz lesz hasonló, és 
meger sít benünket”– fogalmazza meg a színház célját Andrei Serban rendez .164  
A befogadás 
1. Voluptas és curiositas 
Eric Bentley, a mimézis-elv  színházkutató összefüggésben látja a szöveget és az el adást, 
ám a szöveg fel l közeledik az el adáshoz, és a színdarab aspektusait kutatva a történetb l
                                          
163  Richard Schechner: Theatre in the 21th Cenrury. The Drama Review. 1997/2. 7.  
164 A színház a gyónáshoz hasonló. Rostás-Péter Emese beszélget Andrei Serban román 
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indul ki. Felhívja a figyelmet arra, hogy valamit drámainak lássunk, szükséges van egy 
szemlél re. „Ha a dráma olyasmi, amit meg kell pillantani, akkor szükség van valakire, aki 
megpillant.” 165
A Bentley által népszer vé vált színház-definíció (A megszemélyesíti B-t, C pedig 
figyel) három aktust tartalmaz: a megszemélyesítést, a figyelést és a megmutatást. A ugyanis 
a C figyelme középpontjában állva magát mutatja meg, azt akarja, hogy figyeljék, nézzék. Ezt 
az igényt Bentley összefüggésbe hozza az exhibicionizmus nem patológiai jelentésével, az 
embernek azzal a titkolt kívánságával, hogy nézzék. A színész ugyanis, aki állandó és 
nyilvános figyelést igényelve megmutatja a színpadi figurát, tulajdonképpen az emberi testet 
mutatja meg. „Az irodalom (…) arra szorítkozik, hogy a világ fizikai valóságát kizárólag a 
szellemnek tárja a szeme elé. Még a festészet és a szobrászat is korlátokat vesz magára, hiszen 
a festék mögött nincs igazi b r, a szilárd test pedig nem húsból vagy csontból áll. Egyedül a 
színház dobja oda a közönség elé az érzéki gondolat legf bb tárgyát: az emberi testet.”.166 A 
definíciót továbbgondolva Bentley arra a következtetésre jut, hogy, amennyiben A
megszemélyesíti B-t, akkor exhibicionista, C pedig, ha ezt figyeli, akkor voyer. Voyerré a 
modernitás korában vált a néz , amikor a koromsötét néz teret, a kukucskáló színpadot 
kitalálták, és a színházat a kukucskálók színházává tették. A korábban érvényben lev
színházi formák (például a görög, az Erzsébet-kori vagy a spanyol színház) kevésbé elégítette 
ki a leskel dés igényét, hiszen a darabokat fényes nappal adták el .  
A színház m fajspecifikus örömét a színháztudomány a Barthes által megfogalmazott 
olvasás öröme után újradefiniálják. Miért nézi valaki azt a másikat, aki maga helyett valaki 
mást játszik? A kortárs színházelmélet arra keresi a választ, „mi teszi autentikussá az 
individuális morál szintjén elutasítandó voyer-szituációt, mi adja a nézés örömét?”167 A 
színházi esztétikai élvezet alapvet en a másik nézéséb l fakad. Jákfalvi Magdolna az 
esztétikai tapasztalat történetét végigkövet  Jauss meglátására emlékeztet.168 Jauss felhívja a 
figyelmet arra, hogy Augustinus a Vallomásokban a szem kívánságairól (concupistientia 
oculorum) szólva különbséget tesz „az érzékek használatában a gyönyörködtetés (voluptas) és 
a kíváncsiskodás (curiositas) között: az el bbi a szép, kellemes, ízes, zeng , bársonyos, tehát 
az öt érzéket érint  pozitív hatásokra vonatkozik, az utóbbi ezek ellentéteire is, mint a 
szétmarcangolt tetemek vagy akár csak a legyeket fogó gyík megigéz  látványára”.169 A 
színházi tekintet gyönyörködik és kíváncsiskodik is, a színházban a curiositasból és a 
                                          
165 Eric Bentley: i.m. 7-8
166 Eric Bentley: A dráma élete. Pécs, Jelenkor, 1998. 126.
167 Jákfalvi Magdolna: Avantgárd-színház-politika. Budapest, Balassi, 2006. 10.
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voluptasból fakadó nézés együttesen vált ki esztétikai élvezetet, noha Augustinus a 
curiositast, mint az esztétikai élvezet ellentétét elutasítja.170
 A színházi befogadói folyamatban a nézés öröme az alapvet , de, annak a megítélése, 
hogy ebben milyen arányban játszik közre a curiositas és a voluptas, színháztörténeti 
korszakonként változott. A huszadik század elején radikálisan megkérd jelezett logocentrikus 
színház „üldögél , passzív közönsége, a fogyasztók, néz k, élvez k publikuma” például 
Derrida szerint egyértelm en kíváncsiskodik, leskel dik.171 Jákfalvi Magdolna a történelmi 
avantgárdot és a hetvenes évek performansz-kultúráját a nézés örömének két széls séges 
felfogásaként értelmezi.172 Azt, hogy a voyerségben rejl  és csakis általa kiváltható öröm a 
színház specifikuma az avantgárd színház térkialakítása (is) tudatosította. Az avantgárd 
térépítés önreflektált voyer-szituációja immár toposszá vált. Amikor a helyszín lehet vé tette, 
a játékteret falakkal vették körül, s csak kis lyukakon átleselkedve lehetett látni az el adást.  A 
hetvenes évek performanszai pedig a színházi szituáció curiositas-jellegét er sítették, mikor a 
játszó test meg rzött (civil) identitásának jelzésére szobaszínházat nyitottak. Halász Péter 
Dohány utcai lakásában zajló el adásokon egybemosódtak az élet és a játék határai. A néz k 
múzeumszer  kiállításként járták végig a szobákat, és nézték végig Halász Péter családjának 
hétköznapjait. 
Ugyanakkor nem lehet eltekinteni attól a tényt l sem, hívja fel a figyelmet Jákfalvi 
Magdolna, hogy a színház néz tere is testet alkot, minden egyes néz  teste visszahat azokra, 
kik körülveszik, s t a színpadra és a színészek figyelmére is, akiknek játékét pozitívan vagy 
negatívan, de elkerülhetetlenül érinti. „A színházi nézés örömét a jelenlev k reakciói 
nagymértékben befolyásolják, s mindezek nem csupán izolált pillanatok, hanem a recepció 
egészét elhelyez  és irányító teljes értelemstruktúrák. S ezzel utat nyitunk a színháztudomány 
jelenleg legkutatottabb gyakorlati kérdésköre a néz i korporalitás antropológiája el tt, mely 
kiindulásként támaszkodik arra, hogy a színház specifikuma a jelenben történés, Lukács-
Szondy-Bécsi megfogalmazásai alapján, de a jelenben történ  interperszonalitás szemérmes 
szóhasználatát a korporalitás tisztább fogalmával cserélte fel. Ezzel a test érzékelésének 
azonnali és konkrét valóságában jelölte meg a színház m faji sajátosságát. Mindkét fogalom a 
Bentley által bevezetett és általánosan használt színházi minimáldefiníciót b víti egy körrel, 
hiszen a befogadás és az alkotás magányos pozícióit közösségivé teszi. A színháznak ez a 
közösségi, társadalmi karaktere els dleges, hiszen az el adást befogadó közösségek azonnali 
értelmez i közösségekként m ködnek. Nem egy egyedüli színész veszi magára egy egyedi 
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szerep tulajdonságait szemben ugyan a tömegben, de egyedül-egyénként ül  néz vel, hanem 
színészek (és az el adást létrehozók) csoportja kerül viszonyba az el adást néz k 
csoportjával”.173
2.  Recepcióesztétikai modellek 
A színházi el adás, mint m vészi produktum léte elképzelhetetlen a befogadók közössége, a 
befogadás és értelmezés munkáját elvégz  közönség nélkül, akinek a jelenléte sokkal 
nyilvánvalóbb, látványosabb, kézzelfoghatóbb egy színházi esemény, mint például egy regény 
vagy vers esetében. Ennek ellenére „sok színházelmélet még mindig kreált, és egy alapjában 
véve passzív közönség elé helyezett dolognak tekinti a színházi el adást” – állapítja meg 
Marvin Carlson.174 “Bizonyos tekintetben semmilyen különbség sincs a színházi néz , 
valamint más m vészeti ágak ‘fogyasztója’ – a zenehallgató, a regényolvasó – között. 
Helyzete, látszólag a festménynek, a szobornak vagy építészeti alkotások szemlél jének a 
helyzetével azonos: egyaránt figyelnek valamit. Ez azonban nem ennyire egyértelm . A 
színház a festészethez hasonlóan vizuális m vészet, de a zenéhez hasonlóan egyszersmind 
id beli is. A néz  egyúttal hallgató is – a leselked  hallgatózik is.”175 Az el adást 
befogadóját, azért mert látja is és hallja is a színpadon a szöveget kiejt  színészt Pavis az 
ötletes “szemfülel ” névvel látja el.176 A színházi el adás ugyanakkor más érzékeket is 
bevon(hat) a játékba a látáson és a halláson kívül: mint például az ízlelés, a szaglás vagy a 
tapintás.177 A színházi esemény bizonyos konvenciókat, alkotói-befogadói konszenzusokat 
m ködtet a befogadás megkönnyítése végett, befogadóját pedig, mint az esztétikai élmény 
konstitutív, értelemadó elemét határozhatjuk meg, aki az el adással szembesülve sajátos 
módon használja a színpad által nyújtott eszközöket azért, hogy általa esztétikai tapasztalatra 
tegyen szert.  
A színházi befogadáshoz kapcsolódó elméleti attit dök mára jelent sen megváltoztak, 
annak köszönhet en, hogy a huszadik században az alkotó- és m centrikus esztétikák 
hagyományos megközelítéseivel szemben egyre inkább a befogadás, az esztétikai tapasztalás 
vizsgálata került a figyelem középpontjába. Hans-Georg Gadamer szerint „bármennyire is 
történeti adottságként jelenjék meg a m alkotás (…) az érvényes rá, hogy mond nekünk 
valamit – mégpedig úgy, hogy közlése soha nem meríthet  ki egyszer s mindenkorra 
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fogalmilag”.178 Tehát nem beszélhetünk többé a m  dekódolható „üzenetér l”, egyetemesen 
egységes mondanivalójáról – helyette interpretációk pluralizmusát fogalmazhatjuk meg. 
Gadamer úgy definiája az interpretációt, mint, „amely az ember és a világ között megteremti a 
tökéletessé soha nem tehet  közvetítést, s ennyiben ez az egyetlen valódi közvetlenség és 
adottság, hogy valamit, mint valamit értünk meg”.179 Az interpretáció jelent sége a befogadó 
(olvasó) szerepének rendkívüli fölértékel désében figyelhet  meg. “Az esztétikai tapasztalat 
többé már nem egy eredeti értelem újrafelismerésében nyerhet  el, hanem abból az állandó 
konfrontációból , mely a múlt és jelen horizontja között, az idegen és a más, illetve a saját és 
ismer s között zajlik” – írja Jauss.180 Az interpretáció mindenekel tt értelem-adás és nem 
értelem-találás, ezért a szöveg fogalma „mint a nyelviség szerkezetének központi kategóriája 
csak az interpretáció fogalmából kiindulva alkotható meg, hiszen a szöveg fogalmát 
egyenesen az jellemzi, hogy csak az interpretációval összhangban és bel le kiindulva 
mutatkozik meg – mint voltaképpeni adott és megértend ”.181 Roland Barthes szerint ez 
annak az elméleti felismerésnek köszönhet , hogy „egy szöveg nem vonalra illeszthet
szavak sorozata, amelyek sorra átadják egyetlen jelentésüket, mintegy teológiai mintára (azaz 
a szerz -Isten „üzeneteként”), hanem sokdimenziós tér, amelyben sokféle írás verseng és 
fonódik össze, s ezek közül egyik sem eredeti: a szöveg idézetek szövedéke, amelyek a 
kultúra ezernyi forrásából rajzanak el ”.182 A befogadó, mint a szöveg értelmének 
újraalkotója révén a szerz  a háttérbe szorul, „uralma” abban a pillanatban megsz nik m ve 
felett, amint gondolatait mások által elérhet  írásba foglalta. A recepcióesztétika felfogása 
értelmében tehát az esztétikai kommunikációban a három instancia: a szerz , a m  és a 
befogadó egyformán részt vesz, így napjaink kutatásaiban az irodalom elemzésének 
néz pontja a m alkotást létrehozó instancia fel l (szerz ) a befogadó instanciára (olvasó) 
helyez dött át. „A szerz , m  és közönség háromszögében az utóbbi nem csupán passzív 
alkotórész vagy egyszer  reakcióláncszem, hanem maga is történelemalkotó energia”– írja 
Jauss.183  
Bár a dramatikus szöveg megértése leírható egy vers vagy regény megértéséhez 
szükséges befogadói aktivitás Jauss által használt három fázisával: az esztétikai érzékeléssel 
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(közvetlen megértés), az értelmezéssel (reflexív megértés) és az applikációval,184a dramatikus 
szöveg olvasójának a pozíciója mégis lényegesen különbözik egy vers- vagy regény-
olvasóétól. Egy drámai szöveg olvasása nem csupán a szöveg bet  szerinti nyomon követését 
jelenti, miként egy vers, egy regény vagy egy újságcikk olvasása, hanem „fikcionálást, egy 
fiktív (vagy lehetséges) világ megalkotását (…) a megszólalók szituációba helyezését”.185
Mindez összefügg azzal, hogy az olvasó nem tud elvonatkoztatni a drámai m vek 
sajátosságától, attól „a módfelett nehezen meghatározható tér-érzett l”,186amely, abból 
adódik, hogy a drámai szövegek lényegéhez tartozik a színpadi megjelenítés, el adás. Ily 
módon az el adásra szánt szövegek esetében a verbális elemek egy része homályban marad, 
hacsak az olvasó nem képzeli maga elé az el adást. Ezért jut Martin Esslin arra a 
megállapításra, hogy a drámai szöveg minden esetben hiányos.187 Marian Popescu a drámát 
„kényelmetlen olvasmánynak”188nevezi, mivel a hiányzó szöveg az olvasót a szöveg-egész 
visszaszerzésére (recuperare) sarkallja. A színházi alkotómunka számára ugyanez a hiányzó 
szöveg teremti meg az alkudozás (negociere) terepét.189  
Egy írott m nek annyi olvasata lehet, ahány olvasója, a színházi el adás azonban a 
dráma egyetlen olvasatát kínálja, amely ahhoz a helyhez és id höz kötött, amikor és, ahol az 
el adás megtörténik. A színházi el adásszöveg produkciója és recepciója a jelenben történ
szinkron folyamatok, ezért a néz nek egy már interpretált, megjelenített szöveget kell 
megértenie.190 A produkció és a recepció értelmezési m veletek olyan (nem lineáris, vagyis 
nem a szerz t l a néz ig tartó) sorozata, amely megtöri az értelem egységét és 
közvetíthet ségét, a dramatikus szöveg egy az egyben történ  színpadra állítását.191
A színpadi jelrendszerek megfejtése és értelmezése, azaz a színházi el adás olvasása 
horizontálisan és a vertikálisan, az ismert Barthes-féle olvasási módok192szerint egyaránt 
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192 Barthes szerint kétfajta olvasási mód van: “az egyik a történet fordulataira figyel, számol a 
szöveg terjedelmével, nem vesz tudomást a nyelvi játékokról (…) a másik olvasási mód 
semmi fölött nem siklik el, latolgat, tapad a szöveghez, aprólékosan – ha lehet ezt mondani –  
hévvel olvas, a szöveg minden pontjánál az aszindetonra figyel, amely szétszabdalja a 
nyelvezetet, s nem a történetre (…)”. Roland Barthes: A szöveg öröme. (Fordította Mihancsik 
történhet. A horizontális (vagy szintagmatikus) olvasási mód „a fikció belsejébe helyezkedik, 
a cselekmény és a fabula nyomvonalát követi, szemügyre veszi az epizódok láncolatát, és 
els sorban a narratív logika és az a végs  eredmény foglalkoztatja, amely felé a fabula tart. 
(…) A vertikális (vagy paradigmatikus) olvasási mód el térbe helyezi az eseményáradat 
megszakításait annak érdekében, hogy a szcenikai jelekhez  és az asszociációi által felidézett 
témák paradigmatikus megfelel ihez köt dhessen. Az olvasót többé nem az események 
folyamata érdekli, hanem el rehaladásuk módja”. A két olvasat nélkülözhetetlen a 
megfejtéshez, a dekódoláshoz, amely „plasztikusan (vertikálisan) rekonstruálja azt, amit 
lineárisan felfog”.193
Kérdés, hogy kinek a néz pontját látja a néz  érvényesülni abban, ami a színpadon 
megjelenítésre kerül? Ki tulajdonképpen az el adás szerz je? Az író (a színdarab szerz je) 
vagy a rendez  (a színdarabból készült el adás szerz je)? A paradox szituációra utaló 
kérdésre a dramatikus szöveg és el adásszöveg státusának az értelmezését l függ en többféle 
válasz fogalmazható meg, amelyek visszavezetnek az írott szöveg és a színházi el adás 
viszonyának a problematikájához. A logocentrikus vagy filológusi álláspont szerint a 
színdarab önmagában, írott szövegként is esztétikai értékkel bíró m alkotás. A szövegnek 
alárendel dik reprezentáció, az írónak pedig a rendez , aki szó szerint színpadra állítja a 
darabot, illusztrálja a szöveget. Ily módon a dramatikus szöveg és annak szerz je prioritást 
élvez a színházi el adásszöveg és a rendez  ellenében. A színpadcentrikus nézet értelmében 
viszont a színdarab a színházi reprezentáció által nyeri el esztétikai tárgy-státusát, ezért az 
el bbi helyzet megfordul: az író élvez prioritást a rendez  ellenében. A két végletes 
állásponton kívül létezik egy harmadik is, amely irodalom és színház egyenrangúságát 
hangsúlyozva dramatikus szöveg és el adás viszonyát nem hierarchikusan képzeli el. E nézet 
szerint a reprezentáció létezése és interpretáltsága érdekében, a szöveghez tartozó. 
Ugyanakkor a szövegnek, ahhoz, hogy értelmet kapjon, szüksége van a reprezentációra, 
„amelyet úgy is tekinthetünk, mint a szöveg lehet ségét egy másfajta olvasatra”.194 Ebb l 
következik, hogy a dramatikus szöveg szerz jének a feltüntetése egy színházi el adás 
plakátján az írónak az el adás létrehozásában betöltött együttm köd i státusát jelöli, hiszen 
az el adás valódi szerz je a rendez .   
Marvin Carlson szerint a recepcióesztétikának a színház területén való alkalmazása  
számos stratégiát kínálna a kortárs vagy történeti színházi tapasztalat elemzésére. Például a 
barthes-i Szerz -halál problematika színházra vonatkoztathatóságát már gyakran egy 
közönséges el adás plakát is igazolja: egy klasszikus dráma kortárs interpretációja esetében 
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rajta már többnyire a rendez  vagy dramaturg neve is az eredeti szerz  neve mellett szerepel. 
A színházi el adás „olvasója” aktívan hozzájárul a m  létrejöttéhez, a befogadás ekképpen a 
kritikai és színpadi gyakorlatok összességét magába foglaló folyamatként jelenik meg. A 
befogadás természetesen nem a színházi el adás megtekintésével, hanem már jóval el tte 
elkezd dik, a reklámok, kritikák olvasásával. A néz  többé-kevésbé hozzáért , vagyis többé-
kevésbé ismeri a játék szabályait: ezek a szabályok megtanulhatók, hozzájárulhatnak ahhoz, 
hogy a néz  percepciója javuljon, de ebben az értelemben beszélhetünk rossz befogadási 
szokások kialakulásáról is.   
Akárcsak az irodalomban, a színházm vészet esetében is kérdésessé válik, hogy egy 
konkrét m vészi produktum értelmezése mennyiben tulajdonítható egyetlen befogadónak. 
Azaz a színház jelenségét vizsgálva feltételezhet -e olyan néz , aki az el adás minden 
pillanatában képes értelmezni? Eugenio Barba gyakorlott színházcsinálóként felveti azt a 
lehet séget, hogy „minden néz höz ugyanazzal a hanggal szóló organikus el adás helyett úgy 
is gondolhatunk az el adásra, mint együtt megszólaló, számos hangból álló valamire. Ezek a 
hangok  anélkül szólalnak meg, hogy szükségszer en egyszerre beszélnének az összes 
néz höz”. Barba az el adás egy néz  által történ  értelmezése helyett néz típusokat, néz i 
attit döket ajánl. Négy alapvet  néz típust különböztet meg, ezek az attit dök szerinte 
minden potenciális színházi befogadóban különböz  arányokban fellelhet k. Az els  az 
el adás vizuális síkját érzékel  „gyermek”, aki szó szerint fogja fel az akciókat, aki a 
prezentációt és nem ennek reprezentációját figyeli. A második az el adás által érzelmileg 
érintett, „táncoló” néz , aki azt hiszi: nem érti az el adást. Úgy lehet elképzelni, mint, aki 
nem érti a színészek által beszélt nyelvet és a történetet sem ismeri, de engedi magát 
megérinteni az el adás kifejezés el tti szintje (preexpressive level) által. A harmadik a 
rendez  alteregója, jól informált az el adás összes részletér l, a szövegr l, az eseményekr l, 
amelyekre a szöveg utal, a dramaturgiai választásokról, a karakterek életrajzáról. A negyedik 
az el adáson keresztüllátó, „szuperkompetens” néz . Figyelembevételükkel a rendez  egy 
olyan produkció létrehozására vállalkozhat, amely révén a közönség aktív, független néz kre 
hasad, azaz mindenki egy-egy önálló interpretáció alkotójaként tételezhet . Ily módon „a néz
nem úgy érzi magát, mintha számként kezelnék, vagy mint a publikum részét, hanem úgy 
érzékeli, mintha az el adást csak az  számára hozták volna létre, azért, hogy valami 
személyes dolgot súgjon neki”.195
A néz  individuális, egy, az el adás által aktivált befogadóként való megközelítése 
Marco de Marinis írásaiban is megjelenik, aki a néz  passzív célpontként való értelmezése 
helyett a néz i aktivitásra hívja fel a figyelmet. Ezzel a néz k által végrehajtott különböz
befogadói m veletekre, akciókra utal (befogadás, interpretáció, esztétikai mérlegelés, 
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emlékezés, érzelmi és intellektuális reakció stb.), amelyeket dramaturgiainak (nemcsak 
metaforikusnak) tekint, mivel csak ezeken az akciókon keresztül éri el az el adás teljességét, 
hiszen szemantikai és kommunkatív lehet ségei csak így valósulhatnak meg. Emellett az 
nevéhez f z dik az ecói “mintaolvasó” nyomán született “mintanéz ” fogalma. 
Umberto Eco a befogadáselmélet tárgyát a szemiotika perspektívájából közelítette 
meg. Elképzelései közül kett  különösen stimulálónak bizonyult, ez a két elképzelés a minta 
olvasóról és a nyitott és zárt szövegekr l szól. A minta olvasó az a lehetséges olvasó, akit az 
író feltételez, s, aki felé a könyvet irányozza. Olyan olvasó tehát, aki “feltételezhet en képes a 
kifejezésekkel megért en megbirkózni, ugyanúgy, ahogy a szerz  megbirkózott velük”.196
Ecot követve De Marinis beszél a színházi el adás által anticipált minta néz r l. Ez 
alkalmazható bármelyik történeti korszakra, de a modern színház ennek a hipotetkius 
konstrukciónak aktuális személyben való megtestesülését adja. Marvin Carlson a mintanéz t a 
rendez  személyével azonosítja. “A rendez  az el adás fejl dését a feltételezett néz  helyér l 
kísérheti figyelemmel, és, szintén  az, aki megszervezi a hatásokat a néz  recepciója 
számára.” E mintanéz  Gadamer “eredeti olvasójának” színházi pandantjaként is 
értelmezhet . E fiktív alak mint állandó viszonyítási pont hasznos lehet a rendez
munkájában, többek között a néz i figyelem fenntartásának és manipulálásának 
kidolgozásában. 
De Marinis bizonyos módosításokkal alkalmazta a színházi el adásokra Econak a 
nyitott és zárt szövegekr l alkotott elképzelését is. Azokat a szövegeket, amelyek pontos 
válaszokat generálnak a tapasztalati olvasók többé-kevésbé pontos csoportjáról, Eco zártnak, 
míg azokat a szövegeket, amelyek kevesebb specifikus választ indukálnak, nyitottnak 
nevezte.197 A színházi produkciók lehetnek zártak vagy nyitottak. A zárt el adások: nagyon 
pontosan meghatározható befogadót várnak el és a hozzáértésnek (enciklopédikus, ideológiai 
stb. ) jól meghatározható típusait igénylik az el adás korrekt befogadásához pl. politikai 
színház, feminista színház, gyermekszínház stb. Ezeknél az eseteknél az el adás csak abban 
az esetben tudja megszólítani a közönséget, ha az az elvárthoz közel áll, így az elvárt módon 
reagál az el adásra. A nyitott el adások a skála másik végét jelentik. Egy sikeres nyitott 
el adásban a színház csinálói által elvárt néz i befogadást és interpretációt nem kötik meg 
szorosan. Az el adás a néz t többé-kevésbé szabadon hagyja. Két típusát különböztetjük meg: 
az avantgarde vagy kísérleti el adásszövegeket és azokat az el adásokat, amelyek lehet vé 
teszik az egymással egyenérték  befogadás vagy nézés valódi pluralitását. De Marinis felhívja 
a figyelmet Eco azon megjegyzésére, hogy a nyitott színházi munkák paradoxon módon 
kevésbé megközelíthet ek, mint a zártak. A néz k számára rendelkezésre álló szabályok teljes 
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hiánya néhány “szuperkompetens olvasóra” csökkentheti, akik hajlandók felvállalni az eléjük 
állított összetett kérdés megválaszolását. 
 A néz  befogadói aktivitásának fokozását, illetve a néz i figyelem felkeltését és 
fenntartását illet en a színház számos dramaturgiai eszközzel, fogással élhet. Ám, ha az 
el adásra mint kommunikációs folyamatra tekintünk, a kérdés az, hogy a néz  mennyiben 
képes venni a neki szánt üzenetet, azaz rendelkezik-e megfelel  kódokkal azok 
megfejtéséhez. A szemiotikus Keir Elam-féle dramatikus, színházi és kulturális kódoknak az 
el adás során váltakozó alkalmazása, folyamatos variálása a néz i figyelem fenntartásának 
lehetséges módszere: általa a néz  valóságszintek, kontextusok közötti ugrásokra, azaz 
állandó perspektívaváltásra kényszerül. A maximális érzelmi és intellektuális bevonás 
érdekében a néz  aktivizálásának módszerei széles skálán mozognak a színpadra cipelést l a 
szellemi megdöbbentésig. A cél mindig ugyanaz: a Peter Brook-i “holt néz ” aktív 
cselekv vé avatása egy mélyebb színházi élmény elérése érdekében.  
3. A néz  befogadói m veletei. Az emlékezés 
 „A színházi reprezentáció problémája mögött tehát nem a ’mit?’, hanem a ’hogyan’ kérdése 
áll: nem ontológiailag kell a színházi aktivitást értelmezni, hanem a befogadó fel l. 
Egymásnak feszül ugyanis az állandó ismétlés és a differálás ténye, valamint az a jelenség, 
hogy a pillanat, amelyben megszületik a színház, rögtön el is t nik. (…) A befogadó szerepe 
azért kulcsfontosságú, mert övé azon pillanatok emléke, amelyet az utánuk következ
pillanatok ölnek meg. Peter Brook formuláját, amely szerint a színház = Rra (répétition, 
répréséntation, assistance) figyelembe véve úgy fogalmazhatunk, hogy bármiféle színházi 
aktivitás az ismétlés reprezentációja a néz  mint aktív résztvev  számára (…) A színház 
ontológiája csupán az értelmezést l, tehát a produktív befogadás aktusától válik függ vé” – 
állapítja meg Kékesi Kun Árpád.198
A színház esetében a befogadói m veletek közül kitüntetett jelent séggel bír az 
emlékezet, hiszen a színház az emlékezetre épül. Az el adás „tranzitóriusságánál fogva csakis 
a színházi emlékezet kreatív és receptív momentumainak játékában bír léttel”.199 Az 
emlékezet természeténél fogva szelektív, miként Gadamer írja: „az emlékezet nem általában 
vett és bárminek számára való emlékezet. Bizonyos dolgok számára van emlékezetünk, 
mások számára nincs, van, amit meg akarunk rizni az emlékezetünkben, mást, viszont 
szám zni akarunk bel le. (…) A meg rzés és az emlékezés viszonyához hozzátartozik a 
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felejtés, mely nem csupán hiány és fogyatékosság, hanem, ahogy Nietzsche hangsúlyozta, a 
szellem egyik életfeltétele. Csak felejtés révén válik lehet vé a szellem teljes megújulása, az a 
képessége, hogy mindent friss szemmel nézzen, úgy, hogy a rég ismert sokrét  egységgé 
olvad össze az újonnan látottal. A meg rzés ugyanis kétértelm . Mint emlékezet (mnémé) 
összefüggésben áll az emlékezéssel (anamnézis)”.200 Barba nem véletlenül tartja fontosnak a 
néz  és a közönség, publikum megkülönböztetését. Barba szerint a publikum eldönti a sikert 
vagy a bukást, a néz k viszont a meg rzés munkáját végzik el, eldöntik, „hogy az el adás 
milyen mértékben foglal el helyet bizonyos egyéni emlékezetekben.” 201   
A színházi megjelenítés mozzanatai tünékeny, változékony jellegüknél fogva nem 
rögzíthet ek, nem hagyományozhatóak, tehát a színházi aktivitás rögzíthetetlensége miatt 
„nincs” a rá irányuló vizsgálódásnak „tárgya”. Az esztétikai tapasztalat alapját jelent
el adásszöveg instabil: olyan tranziens tényez k alkotják (az emberi testt l a proxemikán át a 
világításig), amelyek lehetetlenné teszik a maradandóságot.202 A megidézés, az emlékezés 
nem a színházi m alkotást, nem az el adásokat beszéli el, hanem valami közvetettet, valami 
másodlagosat. A színháztörténetírók problémája éppen az, hogy az, aminek az elemzés 
(„elbeszélés”) voltaképpeni tárgyának kellene lennie, vagyis az el adás, az létrejöttének 
pillanatában el is enyészik, ezért a színházi emlékezet  „különös és sajátos módon van 
kiszolgáltatva a kultúra közvetítésére alkalmas technikai eszközöknek”203. Az emlékezés 
intézményesített formája, a színházi el adás rögzítésének egyik lehet sége a kritika, mely a 
nyelv, pontosabban az írás közvetítésével próbál megragadni egy lényege szerint nem nyelvi 
produktumot. A másik lehet ség a technikai rögzítés, amely azonban nem helyettesítheti a 
nyelvi meg rzést, csupán megkönnyíti az elemzést. A technikai rögzítés, akár videón, akár 
cd-n a színháztörténeti els dleges források számát gyarapítja alapvet en ismeretterjeszt, általa 
„az el adás egy képeskönyv lapozgatásának m vészi izgalmát nyújtja,”.204  
A színházi emlékezet két legfontosabb kifejez dése az írás és a kép, az írás egyik 
formájaként, egyfajta szövegként pedig a színész teste éppúgy értelmezhet , mint a 
szcenográfia, és annak díszletterven, fényképfelvételen látható formája.205 A színházi 
emlékezet legbizonytalanabb tényez je (az el adás összes többi kelléke, eleme közül az 
egyetlen, amely nem sokszorosíthatja, nem rögzítheti alkotását a díszlethez, a jelmezhez, a 
fényhez, a szövegkönyvhöz hasonlóan) a színészi alakítás, mivel a színész, a test elpusztul. 
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Jákfalvi Magdolna felhívja a figyelmet arra, hogy, a technikai rögzítések kínálta reprodukciós 
lehet ség éppen a színész játékát elemzend , sajátos metanyelvvel rendelkez  tudományos 
diskurzust nem tudja pótolni.  
A technikai rögzítéssel kapcsolatban „felvet dik az a kérdés, hogy a szalagon, 
lemezen (cd-n) rögzített, megörökített dolog (folyamat, információ) mennyiben tekinthet  a 
színházi el adás valamiféle reprodukciójának, illetve a sokszorosított változat milyen 
kapcsolatban áll az eredetivel”.206 P.  Müller Péter a technikának az emlékezésben betöltött 
szerepér l gondolkodva arra a következtetésre jut, hogy a technika „nem írja fölül vagy nem 
váltja ki a közvetlen személyes vagy kollektív emlékezetet”, mivel „nem fér hozzá a 
bens höz, a szubjektumhoz, nem fér hozzá az élményhez”. „Mindannyian tudjuk, hogy 
létezik küls  és bels  tapasztalat, amely átadható a nyelv közvetítésével, s olyan, amely 
kisiklik a beszéd el l. Vagy – másképpen fogalmazva – létezik olyan tapasztalat, amely 
átadható, s létezik egy másféle, amely a test tudása vagy emlékezete” – írja Jan Kott.207 A 
testemlékezet Jan Kott által említett példái – az orgazmus és a halál – mellett ilyen tapasztalat 
a m vészi élmény, „az a fiziológiai zsigerekig ható, nem artikulálható tudás, mely 
meghaladhatatlan, felülírhatatlan alapja a színházi emlékezetnek”.208  
Barba szerint szembe lehet helyezkedni a  színház elkerülhetetlenül tünékeny 
természetével, de ez a küzdelem “nem az el adások konzerválásáért való harcot jelenti. Az 
elektronikus árnyék, ahogy a kínaiak a filmet nevezték nem fenyegeti a színházat. A film csak 
megrontással fenyegeti a színházat. A film és az elektronika megvalósítják azt, ami 
elképzelhetetlen volt a huszadik századig: olyan el adásokat, amelyek gyakorlatilag változás 
nélkül konzerválhatóak. Így ezek az eszközök elhomályosítják, hogy a színházi el adás 
alapvet  dimenziója ellenáll az id nek. De nem a megfagyasztással, hanem önmaga 
transzformációjával. A transzformáció extrém határa az egyedi néz k egyedi emlékezetében 
található.”209  
4. El adáselemzési modellek 
Ma a színháztudomány radikálisan megkérd jelezi az “irodalmi színház” uralkodó modelljét, 
hiszen a gyakorlat (táncszínház, performansz, a csend és hallgatás színháza, képszínház) is 
                                          
206 P. Müller Péter: i.m.
207 Jan Kott: Testemlékezet. In: Jan Kott: A lehetetlen színház vége. OSZMI, 1997. 498.
208 P. Müller Péter:i.m.
209 Eugenio Barba: Négy néz . Criticai Lapok 1999/9. 
vitatja a szöveg dominanciáját. Ugyanakkor a drámai-irodalmi színházon belül is megjelennek 
olyan tendenciák, amelyek nem a szöveget, legalábbis nem annak szemantikai dimenzióját 
tekintik a színház meghatározó elemének. Ezért került el térbe az el adáselemzés, amely a 
jelentésképz dés ambivalens esztétikai folyamatainak kutatására hivatott.  Hans-Thise 
Lehmann szerint a színházi eseményt a maga teljességében kell bevonni a vizsgálódásba úgy, 
hogy különböz  színházi koncepciók, mint a színházi esemény struktúrájában bekövetkez
különböz  hangsúlyeltolódások váljanak leírhatóvá.210  
“Az él  színház befejezhetetlen. Minden egyes pillanatának szüksége van arra, hogy 
valamit másképp csináljanak benne. A színház él , organikus folyamat”211– fogalmazza meg 
Richard Schechner. A színház mulandó természetéb l adódóan a színházi el adás 
elemz jének szembe kell néznie olyan problémákkal, amelyek sajátos tárgyából adódnak. 
„Szigorúan nézve ez a tárgy nem is létezik. Az el adás, mint folyamat, amely legalább két, a 
maga hús-vér valójában jelenlev  ember között játszódik le, résztvev ivel együtt t nt el, és az 
esemény ebben a pillanatban történetté válik, függetlenül attól, hogy ezel tt két nappal vagy 
kétezer évvel zajlott le.”212Az el adáselemzésnek tehát számolni kell azzal, hogy a színház 
efemer jelenség. A színház múlandóságából következ  problémákat általában annak a versnek 
az analógiájával szokták szemléltetni, amelynek csak bizonyos sorai maradtak fenn, és 
elemzésekor azokat a kommentárokat lehetne vizsgálni, amelyeket a vershez f ztek. Ez a 
példa arra utal, hogy, míg a verselemzés tárgya megvan, az el adáselemzés tárgya, az el adás 
elt nik, s csak néhány felvétel, fénykép, rajz és a kritika emlékeztet egykori létezésére. 
A konkrét m alkotás, az egyedi és egyszeri színházi el adás elemzése komoly 
metodológiai és gyakorlati nehézségekbe ütközik, hiszen a színház per definitionem nem 
rendelkezik a m alkotások elemzéséhez szükséges rögzíthet , áthagyományozható 
artefaktummal. Éppen a színházi diskurzus dinamizmusa – az a tény, hogy meghatározása 
értelmében folyamatban kell maradnia – teszi sajátossá elemzést. Mert nem lehet (mondjuk a 
filmhez hasonlóan) megszakítani vagy lefagyasztani a részletekbe men  vizsgálat érdekében, 
s t, mi több az el adás szükségszer en megismételhetetlen, mivel egy el adásban létrejött 
pontos bels  kapcsolatok finoman különböznek a következ ben. Tehát a színház anyagi 
artefaktumának nincs – egy képhez vagy egy vers szövegéhez hasonlóan – alkotóitól 
függetleníthet , rögzíthet  autonóm léte, hanem csak létrejöttének folyamatában létezik. Míg 
régmúlt korok festményei szemlélhet ek, könyvei elolvashatóak a jelenben is, addig a csak a 
jelen színházi el adásai nézhet ek meg. “A színházat többek között az különbözteti meg a 
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többi, jelentést esztétikai kód alapján alkotó kulturális rendszert l, hogy a konkrét 
m alkotásnak, a színjátékm nek a létmódjára (Lessing kategóriáját használva) a 
tranzitóriusság és az abszolút jelenidej ség jellemz . Az el adás tehát csak születésének 
folyamatában létezik, s így létezése alkotóinak jelen-és ottlétéhez köt dik. Egy bizonyos 
m vet létrehozó embercsoport pillanatnyi viselkedése, gondolati és érzelmi viszonyrendszere 
id r l id re változik, s ezért az általuk id r l-id re létrejöv  m alkotás sem lehet mindig 
teljesen ugyanaz. A színházi m alkotás eme speciális létmódjából pedig az következik, hogy 
az alkotás és befogadás folyamata csak egyid ben mehet végbe, ugyanis a recipiáló félnek 
abban a pillanatban kell a színész kódolta jelet jelentéssel ellátnia, amikor az létrejön, hiszen 
ugyanaz a szemiózis már nem ismétl dhet meg.” 213 „A színház olyan életid ” – írja Lehmann 
– „amelyet a játékosok és a néz k közösen töltenek és használnak el, és amely annak a térnek 
a közösen belélegzett leveg jében telik el, amelyben a színjátszás és a nézés egymás el tt jár. 
A jelek és jelzések emissziója, illetve recepciója egyidej leg zajlik.”214Mivel a színházi 
el adásszöveg produkciója és recepciója szinkron folyamatok, ezért az a sajátos helyzet áll 
el , hogy a befogadónak már eleve megjelenített szöveget kell megérteni, értelmeznie.  
Ezért nevezi Pavis az el adáselemzést óriási feladatnak, amely talán meg is haladja 
egyetlen ember képességeit, és figyelmezteti az elemz t, hogy csak a legnagyobb alázattal és 
f ként a legelemibb óvatossággal kezdje el munkáját. Majd ezt az intést nyomatékosítja azzal 
a már említett képpel, amely színpadi munka (mise en scéne) leírása közben színpadi aknára 
(mine en scéne) futó elemz t idézi meg. 
4.1. A szemiotikai értelmezés 
A színháztudománynak, mint önálló diszciplínának a története során több el adáselemzési 
módszer is született. Az Erika Fischer-Lichte és Patrice Pavis nevéhez f z d
el adáselemzési modellek a színházszemiotika jegyében születtek. 
A színházi szemiológia vagy szemiotika215tulajdonképpen a dramatikus kritika 
diskurzusára adott válasz. Arra használja a színpadot, hogy túllépjen a szöveggel, mint a 
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215 A szemiológia eredetileg a sausssure-i,  a szemiotika pedig a pierce-i jelmodell követését 
jelentette. A két fogalom a jel két modelljének kibékíthetetlen szembenállásán nyugszik: 
Saussure a jelet egy jelölt (signifié) és egy jelöl  (signifiant) kapcsolataként határozza meg. 
Pierce ezeket a terminusokat, melyeket représentanemnek és interpretant-nak nevez 
kiegészíti a referens (référent), vagyis a jel kijelölte valóság fogalmávalA 
színházsszemiológia megnevezést a francia nyelv  szerz k részsesítették el nyben még akkor 
is, amikor a pierce-i jelfogalmat használták. A színházszemiotika megnevezés pedig az angol, 
reprezentációval foglalkozó hagyományosnak nevezett kritika impresszionizmusán és 
relativizmusán. A szemiológia a hetvenes évek uralkodó egyetemi módszertanává vált, amit 
Pavis azzal magyaráz, hogy “a színház (Artaud óta) szükségét érezte, hogy magában és 
magáért, önálló nyelvként, ne pedig az irodalom függvényeként értsék”.216A színházi 
folyamatot kommunikációs folyamatként, a színházi történést pedig szemiózisként, a jelezés 
folyamataként definiálja. Ebben a folyamatban elkülöníti a különböz  jelrendszerekbe tartozó 
heterogén jeleket, meghatározza kombinációjuk során létrejöv  struktúrákat. A reprezentációk 
minden fajában használt (nyugati, könyvszínház stb.) jelkategória-listát azért állítja fel, hogy 
elemezhesse gyakoriságukat és helyzetüket. Kódok rendszereként értelmezi a színházat, s így 
szükségszer en feldarabolja a színházban a néz re ható benyomásokat 
 A szemiotikusok álláspontja filológiai abban az értelemben, hogy azt állítják: a 
reprezentáció létezése és interpretáltsága érdekében, a szöveghez tartozó. Ugyanakkor a 
szöveg tökéletlennek mutatkozik, hiszen, ahhoz, hogy értelmet kapjon, szüksége van a 
reprezentációra. A dolgozat a filológiai értelmezést osztja. “A drámaszöveg (…) nem váltja 
meg a színházat, és nem abszolválja attól, hogy önmaga legyen. A színház ezzel szemben 
olyasmit is kideríthet – a szó legteátrálisabb értelmében! – a drámáról, amelyr l el tte 
sejtelmünk sem volt.”217  
4.2. A szemiotikai értelmezés kritikái 
A színházi el adáselemzések kapcsán gyakran merül fel a „tudománytalanság” kérdése, mivel 
„tulajdonképpen hiányzik az interpretációnak az alapja, egy olyan autonóm és változatlan 
anyagiságú tárgy-m , mint például a verselemzés esetében az akár többször is elolvasható 
költemény, amelyhez a munka folyamán többször visszatérhetünk. A tudományos igény
el adás elemzés tehát csak akkor végezhet  el, ha sikerül egy színházi szövegnek megfelel , 
adekvát és rögzített korrelátumot találni, illetve használni. Persze, az erre a célra alkalmas 
notációs eljárások egyikének eredménye sem azonos magával a m vel, hiszen – bár 
videofelvétellel a színház internális kódjának heterogén jeleit ikonicitásukban szinte 
tökéletesen lehet rögzíteni – a m ben szerepl  összes jel leírása lehetetlen”.218  Az elemzéshez 
nélkülözhetetlen egy használható notációs lehet ség, például a videofelvétel, ám ez „csupán 
                                                                                                                                   
olasz, német szakirodalomban terjedt el, annak ellenére, hogy a saussure-i szemiológiát 
tekintették kiindulási alapnak.
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térkoncepcióval dolgozó el adások szemiotikai notációjának problémáiról. Pro-Philosophia
Füzetek. 1996/2-3. 
emlékeztet  eszközök, és nem fogható fel magának az el adásnak a szubsztrátumaként”. 219
Az el adás elemz jét a színházi szöveg s r sége, az információ gazdagsága zavarba hozza, 
ezért felteszi magának a kérdést, hogy hova összpontosítsa a figyelmét? S t, mi több az 
el adás struktúrájának pontos terjedelmét sem mindig könny  meghatározni, adottak lévén 
olyan tényez k, mint az építészeti kényszerek, amelyeket az épület és a színpad emel, 
ugyanakkor a hallgatóság recepciójának (vagy részvételének) a hatása jogosan nem zárható 
ki, mint a textuális formára (az el adásszöveg formájára) gyakorolt befolyás. Ezeknek a 
stratégiai nehézségeknek a részleges megoldására történt néhány javaslat, mint például a 
filmfelvétel használata, annak érdekében, hogy egy stabilabb, ha nem radikálisan különböz
textus (vagy meta-textus) álljon az elemz  rendelkezésére. „De a f  probléma elméleti és 
metodológiai jelleg ” – mondja Keir Elam – „azaz az elemzés elfogadott kritériumainak a 
meghatározása, amelyek magukra vállalják az el adás szemiotikai felosztását (décupage).” 
Majd felteszi a kérdést: „lehetséges-e meghatározni specifikusan színházi szemiotikai 
egységeket, amelyek egyidej leg tartalmazzák az összes lényeges üzenetet, oly módon, hogy 
lehet vé tegyék a színházi diskurzus koherens szegmentációját?220 Úgy véli, hogy az önálló 
színházi egységek utáni kutatás, a színházi diskurzus „felszeletelése” csak akkor lehetséges, 
„ha az el adást saussure-i értelemben parole-ként fogjuk fel, amelyet egy színházi langue
irányít, és ez kijelöli az illet  egységeket, valamint szabályokat állít fel a szelekciójuk és 
kombinációjukra nézve, akkor reménykedhetünk abban, hogy sikerül feldarabolnunk a 
diskurzus kontinuumot olyan szegmensekre, amelyek nem tetsz legesek”.221 A teoretikus arra 
a következtetésre jut, hogy ez a megközelítés a lingvisztikai modell kihasználása, hiszen ha a 
színházi diskurzus valóban összefügg  és jól meghatározott egységekre tagolt volna, mint 
maga a nyelv, akkor ezeket az egységeket ösztönösen felismernék mind a színészek mind a 
néz k. Egyértelm , hogy a fonémák és morfémák lingvisztikai modellje nem ültethet  át a 
színházi nyelvbe, a nyelvészeti modell nem alkalmazható mechanikusan irodalmon kívüli 
területeken, így a színházi el adásban sem. A színházi reprezentációt nem lehet a természetes 
nyelvek mintájára olyan egységek és fonémák limitált sorozatára bontani, amelyek 
kombinációja kiadja az összes lehetséges alakzatokat. 
A színházkutatásra éppen a színházi aktus tökéletes megértésének a lehetetlensége hat 
ösztönz leg. „Mindaz, amit a színházról a jöv ben megtudunk törvénytelen versenyre szólítja 
fel azt, amit már tudunk róla.” A színházról való jelenlegi tudásunk versenyben áll azzal, amit 
majd a jöv ben megtudunk róla. Keir Elam megállapítja, hogy Erika Fisher-Lichte  A színház 
szemiotikája cím  m vében bemutatott el adáselemzési modellje a „színházi torta” elméletére 
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épül. Ez a fajta megközelítés abban látja az elemz  feladatát, hogy az emeletes tortaként 
értelmezett színházi el adást felszeletelje, majd megnevezze és leírja rétegeit, valamint ezek 
összetev it. A színházzal, mint kódrendszerrel foglalkozó szemiotika szükségszer en 
felboncolja a színháznak a néz re tett érzéki benyomását, ezért a szemiotikai elemzés során 
„fennáll annak a kockázata, hogy statikusan lefagyasszuk a színházi el adást, pontosan azt 
áldozva fel, ami kulturális és fenomenológiai tapasztalatként a leginkább jellemzi, éspedig 
nyitott, dialektikus jellegét, hiszen az el adás nem termék, hanem sokkal inkább fejl désben, 
folyamatban lev  alkotás, produkció”.222 Ezért a fisher-lichtei kísérletet, amely arra irányul, 
hogy az el adást felszeletelje különböz  rétegei mentén, akár egy emeletes tortát Keir Elam 
nemcsak metodológiai tévútnak tartja, hanem elméletileg is túl éretlennek találja. A színház 
teoretikus feladatát pedig abban a törekvésben látja, hogy jobban megértse minden egyes 
színházi rendszer m ködését, meghatározza szabályait és egységeit, világossá tegye a drámai, 
színházi és kulturális kódok összességét, amelyek lehet vé teszik különféle üzenetek 
találkozását az el adásszövegben.  
Keir Elam nem csupán a fischer-licheti színházi el adáselemzési módszer, hanem a 
színházszemiotika kritikáját fogalmazza meg, amikor arra hívja fel a figyelmet, hogy, minden 
m elemz  módszernek a halálát jelenti, ha rossz értelemben vett filozófiává válik, és nem 
képes meg rizni nyitottságát, ha nem tud újra és újra rákérdezni önmagára, ha képtelen 
felismerni saját lehet ségeinek a korlátait. Bár a szemiotika a színházi el adást leginkább 
olyan üzenetként kezeli, amely a színpad fel l a kódok megfejtésének pozícióját képvisel
vev  felé szándékosan kibocsátott jeleket foglal magában, ahol is a befogadónak nincs más 
dolga, mint válogatás és értelmez  rendszerezés nélkül dekódolnia minden egyes beérkez
jelet, számolnia kell azzal, hogy a színházi gyakorlat egyszerre szemiotikai (strukturális, 
szisztematikus) és eseményszer  (egyszeri, kódolhatatlan, a percepció idejének alávetett).  
A klasszikus szemiotikai értelmezés kritikái a nyolcvanas években egy globalizáló 
fázisban összegz dtek, amely az el adást szintézisek vagy keretek sorozataként értelmezte. A 
globális értelmezés kezdetét a szemiotika fenomenológiával folytatott párbeszéde jelentette. A 
fenomenológia bírálja a reprezentáció szemiotikájának m ködését, számára a színpadon látott 
események észlelése globális folyamat, s ezért a szemiológia feldarabolása abszurdnak t nik. 
Az új elmélet, a globális értelmezés kulcsszava a mise en scéne, amely a játék feltételeit, a 
dramaturgiai választásokat és a reprezentáció er vonalait is képes egységbe foglalni. Patrice 
Pavis így mutatja be a globális el adáselemz  munkáját: „Ahelyett, hogy széttördelnénk az 
észlelést, osztályoznánk az érzékelést, sokszorosítanánk az értelmezéseket, és végül a 
lehetséges jelöltekre fordítás érdekében önkényesen leválasztanánk a jelöl ket, inkább a 
lehetséges jelöltekre várás állapotában látjuk a jelöl ket, és átgondoljuk az egyénített jelek 
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elméletét, hogy egy vektorizációként leírható folyamat eredményeként csoportosítsuk a 
jelcsoportokat.” 223
 A Fischer-Lichte által használt kategóriákat, amelyek ugyanazokat az elemeket emelik 
ki, úgy ahogyan felbukkannak egy átlagos, vagyis az illúzió és a polgári realizmus nyugati 
színházában Patrice Pavis egyaránt kritikával illeti, mondván, hogy ezek a felosztások 
széttörik az el adást, „megfagyasztják a reprezentációt, ahelyett, hogy megvilágítanák”. 
Divatjamúlt, az európai színházi hagyományban gyökerezett öregecske kategóriáknak nevezi 
ket.  
Az el adásról szóló impresszionista diskurzusok ellenében fellép  szemiotika a jelek 
egyszer  jegyzékeként kiiktatta a néz  szubjektív, sosem semleges tekintetének hatalmát 
(autorité). Ezt az érzékeny tekintetet, legyen akár férfié vagy n é, szeretné visszaállítani 
Pavis, arra emlékzetetve, hogy a színházi el adást els sorban anyagiságában érzékeljük. „Az 
el adásba keveredett néz  err l az anyagiságról akkor szerez konkrét tapasztalatot, amikor 
anyagot és formát érzékel, és kitart a jelöl  oldalán, vagyis, amíg ellen tud állni annak, hogy 
azonnal jelöltre fordítsa azt. Legyen ez a színész jelenléte vagy testisége, hangjának áradása, 
zene, szín vagy ritmus, a néz  el ször az esztétikai tapasztalatban és a materiális eseményben 
merül alá. Nem kell szavakra sz kítenie ezt a tapasztalatot, élvezettel szívja magába a „a 
színházi folyamatban rejl  erotikát”, s nem határozza el magát, hogy az el adást jeleire 
redukálja, ahogy Bert States szerint néha a szemiotika teszi, amely tönkreteszi egy dolog 
minden érdekességét azzal, hogy elmagyarázza, miként m ködhet jelként”.224Az ideális 
el adáselemz  a reprezentációt egyszerre észleli anyagiságában és lehetséges jelentésében, és 
sohasem er ltet egy színpadon észlelt dolgot az absztrakt és rögzített jel helyzetébe.  A mise 
en scéne esztétikai tapasztalatának megalkotásához hagynunk kell, hogy anyagiságában 
hasson ránk, ne aggassunk azonnal kizárólagos értelmet rá. Az el adáselemzés jelenlegi 
tendenciája a tehát színpad anyagi és konkrét valóságához „reprezentáció testéhez” (Pavis) 
való visszafordulás felé mutat.   
“Az el adáselemzés terminus nem a legszerencsésebb” – állítja Pavis, a 
következ képpen definiálva az elemzés fogalmát: “szétbontás, szétvágás, a reprezentáció 
folyamatosságának finom szeletekre vagy végtelen egységekre történ  tördelése, amely 
sokkal inkább emlékeztet mészárosmunkára, mint magának a misé en scéne-nek és általa 
globálisan végbemen  folyamatnak a megközelítésére”.225 Azaz mindannak, ami 
el adáselemzés címszó alatt történik csak áttételesen van köze a befejezhetetlen performatív 
folyamathoz. Az elemzés mint olyan  egy másik szinten történik. “A néz  igényli, hogy 
észlelhessen, tehát leírhasson egy egészet (totalité) vagy legalább egy strukturált és szervezett 
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rendszeregyüttest, amelyet ma misé en scéne fogalmán értünk. Ebb l a néz pontból nem sok 
értelme van a misé en scéne elemzésér l beszélni, hiszen a misé en scéne meghatározásánál 
fogva az állásfoglalások és a szervezési elvek szintetikus rendszere, és nem az eljövend
elemzés tényleges és empirikus tárgya, mint az el adás vagy a reprezentáció. (…) Az el adás 
verbális elemzésekor a néz  nem a kimondhatatlan megfogalmazásával küszködik, hanem a 
kiindulási pont fellelésére tesz er feszítéseket.”226 Vagyis az el adáselemzést a kiindulópont 
választása, egy kreatív hermeneutikai döntés el zi meg, az elemz  az el adás m ködésére 
nézve hipotéziseket vesz számba, feltevések és hipotetikus-deduktív eljárások segítségével 
modelleket hoz létre. Az el adáselemzés tehát nem objektív, kimerít en hosszú leírás a 
reprezentáció heterogén aspektusairól, hanem hipotézisek alkalmazása. “A hipotézisek sem az 
empirikus megfigyelés látszólagos objektivitását, sem az elvont elmélet teljes egyetemességét 
nem birtokolják: az aprólékos, de töredékes leírás és az általános, de ellen rizhetetlen elmélet, 
informális jelöl  és poliszemikus jelölt között navigálnak.”227
4.3. Egyéni alkalmazások 
Jelen dolgozat arra vállalkozik, hogy körüljárja kortárs magyar szöveg és színpad viszonyát a 
kortárs magyar színházban. A kortárs színházi szövegek megértése kapcsán felmerül
problémákra kívánván reagálni, a dolgozat el feltevés-rendszere alapjának tekinti, hogy az 
el adás tranzitóriusságánál fogva csakis a színházi emlékezet kreatív és receptív 
momentumainak játékában bír léttel.  
A dolgozat komolyan veszi a színház mint kulturális modell fischer-lichtei jelszavát, a  
színházat tehát a kultúra egészének részeként tekinti, ezért a  a kortárs magyar szövegekb l 
készült el adásokat korunk kulturális modelljekénkívánja megszólaltatni. Az elemzések 
tárgya a tárgya a konkrét m alkotás, az egyedi és egyszeri színházi el adás, amely mindig 
befejezhetetlen performatív folyamatként kerül a megértés horizontjába, a nézés 
horizontszerkezete pedig a színházi emlékezet játékában artikulálódik. 
Kékesi Kun Árpád veti fel azt a gondolatot, hogy „a színháztudomány csak akkor kesz 
képes az új teatralitás el adásainak komplex megközelítésmódokat igényl  elvárásainak 
megfelelni, ha a benyomások rögzítése, illetve pusztán értékelés helyett inkább az értelmezés 
feladatát t zi ki céljául”, az új teatralitás hatástörténete pedig majd meger síti, vagy éppen 
kétségbe vonja az értelmezések érvényességét.228A dolgozatban szerepl  értelmezések, tehát a 
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dramatikus szöveg színpadi reprezentációjából, a megvalósult empirikus tárgyból indulnak ki 
Az el adáselemzések a színpadi eseményekkel szembesül  néz  individuális és egyedi 
tapasztalatára támaszkodnak, tehát nem történeti rekonstrukciók, mert „az elemz
személyesen, valós id ben és helyen, a felvételek vagy a szemtanúk átalakító sz r je nélkül 
vett részt a reprezentáción”.229Vajon elégséges tapasztalatot szerez-e az el adáson egyetlen 
egy alkalommal részt vev  átlagos néz  az elemzéshez? Pavis szerint elvileg igen, s ennek az 
egyedi tapasztalatnak kellene a magában is egyedi el adás megértésének aranyszabályává 
válni. Mindeközben nagy a kísértés arra, hogy csaljunk, és sokszorozzuk azon néz k 
tapasztalatait, akik többször látták az el adást, s hogy a reprezentációt valójában néhány, a 
színházi aktus emlékeztet ib l, s t maradványaiból kiindulva rekonstruáljuk, ilyenek a 
fényképek, az audiovizuális rögzítések, az alkotók el zetes diskurzusai (jegyzetek, tervek, 
szándéknyilatkozatok vagy bemutató utáni interjúk). E kísértéseknek nem tudván ellenállni, 
az elemz  az el adásokat többször is megnézte, használta a reprezentáció mechanikus 
rögzítéseit (kép, videó vagy film). Bár technikailag rögzíthet , még a legtökéletesebb 
reprodukció is megfosztja a színházi el adást attól, amit Walter Benjamin úgy nevez, hogy a 
m alkotás „itt”-je és „most”-ja, vagyis „az egyszeri létezése azon a helyen, ahol van”.230 Az 
elemz  megkülönböztette azt, ami a m vészek szándék-vagy kijelentésrendjéb l fakad, és a 
m vészi eredményt: a közönséghez kötött végs  terméket. Nem keverte össze: a 
szándéknyilatkozatok (a vázlat, a kommentár, az interjú formájában a tervet beharangozó 
dokumentumok) tanulmányozását, a paratextust (a dramatikus szöveg körüli szövegek 
összessége, vagyis szerz i utasítások), a kritikai diskurzust, amely a bemutatót követi. Marvin 
Carlson a színháztörténet és a színházszemiotika hiányosságának tartja azt, hogy nem 
szenteltek figyelmet a színházi esemény szerkezetében található azon elemeknek, amelyek a 
szövegen, az el adáson vagy a szélesebb társadalmi milli n kívül estek, bár ugyanolyan 
fontosak lehettek az el adás értelmezésének formálása során, mint bármi, ami a színpadon 
történt. Carlson szerint a reklám, a programfüzet és a kritika mind üzenettel rendelkez   
konstrukciók, a néz  számára a megtekintend  el adás els  megvilágításai, az el adást 
létrehozó intézmény tudatosan létrehozott eszközei, amelyek a néz  interpretatív startégiáit és 
vágyait stimulálják és vezetik.231
A színházszemiotika a dramatikus szöveget és a bel le készült el adást nem tekinti 
azonosnak, hiszen két különböz  jelrendszeren keresztül jönnek létre. Mivel „a bet k és a 
hangok elhanyagolhatónak látszó különbsége valójában az eltér  jelrendszereken keresztül 
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képz d  jelentések diszkrepanciájához vezet”,232ezért a dolgozat nem a dramatikus szövegek 
fel l kívánja értelmezni az el adást, hanem színházi jelrendszerek összjátékaként létrejöv
el adásszövegeket teszi vizsgálat tárgyává. Az elemzést a reprezentáció egészére kiterjeszti, 
ahelyett, hogy ez utóbbit „a szöveg hordalékának” (Pavis) tekintené. Az el adáselemzések 
tehát a reprezentáció egésze iránt érdekl dnek, minden iránt, ami körbeveszi és meghaladja a 
szöveget. Az értelmezések alkalmazzák a szemiotikai elemzési modellek precíz fogalmi 
apparátusát, azt feltételezve, hogy ezek nem gátolnak, hanem hozzásegítenek a színházi 
esemény megértéséhez. A dolgozat egyazon dramatikus szöveg különböz  rendez k 
interpretációira épül  színpadi megjelenítéseit is elemzi, feltételezve, hogy ezek lényeges 
belátáshoz vezetnek szöveg és színpad viszonyát illet en. Az el adások értelmezései a 
szemiotika és a recepcióesztétika eljárásait játszatják egybe, igyekezve túllépni a 
reprezentáció ürügyén a dramatikus szöveggel foglalkozó hagyományosnak nevezett 
színházkritika impresszionizmusán és relativizmusán.  
Azzal, hogy a dolgozat nem a drámai szöveget, hanem a színházi el adást állítja a 
vizsgálódások középpontjába, ellentétbe kerül a magyar és a huszadik század el tti európai 
színházi hagyománnyal, amely a szöveg, a színdarab elemzésével foglalkozik az el adás 
elemzése helyett. A magyar színházban ma is az el adás szövege áll a viták középpontjában, 
legyen szó akár rendezésr l, akár elemzésr l akár kritikáról. Természetesen, ennek egy 
nagyon gyakorlatias magyarázata is létezik. Mivel a rendez nek, kritikusnak, elemz nek, 
meglehet sen behatárolt tapasztalata van magáról az el adásról, az el adás eseményér l, a 
szöveg – amely megragadható, kutatható, olvasható – még mindig a színházról alkotott 
elképzelések legbiztosabb fogódzója. Az el adáselemzés tekintetében (a szöveg exegéziséhez 
képest) problémák merülnek fel, mivel a színházi el adásnak nincs anyaga olyan értelemben, 
ahogyan az író anyaga a könyv, a filmé a filmszalag, a zenéé a kotta, az el adás kollektív 
alkotás, amelynek ‘alkotója’, azaz a rendez  (jogi értelemben is) értelmez , szemben a 
díszlettervez vel, zeneszerz vel, koreográfussal, drámaíróval, akik viszont szerz k. „A 
színháztörténet – írja Pavis –  a szöveg pártján, illetve a látvány (el adás) oldalán állók örökös 
vitájától hangos, amelyb l majdnem mindig a szöveg és az irodalom kerül ki gy ztesen, 
hiszen az utóbbiaknak megvan az az el nyük, hogy érintetlenül (legalábbis elvileg) maradnak 
fenn a jöv  generációi számára. Ezzel szemben még a leggyönyör bb színházi kifejezésforma 
is múlandó, akár egy kedves n i mosoly. Ideológiai szembeállításról van tehát szó: a nyugati 
kultúra sokkal inkább a szöveget, az írást, a nyelv folytonosságát részesíti el nyben.”233  
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Tükörképek lázadása. József Attila Kör. Kijárat Kiadó, 1998. 152.
233 Patrice Pavis: Színházi szótár. L’Harmattan, 2006. 436.
Textualitás és teatralitás a magyar színházi kultúrában 
1. Dráma és színház viszonyának huszadik századi magyar helyzete 
1.1.  A magyar színházi hagyomány jellemz i. A szövegközpontúság 
A hagyományos magyar színház egyrészt strukturális, másrészt poétikai kritériumokkal 
jellemezhet . A strukturális kritériumok közé tartozik: a társulati rendszer (a magyar színház 
felépítése a társulatok rendszerére épül), a repertoárrendszer234 (a magyar színházat 
els sorban a repertoáron tartott el adások jellemzik), az üzemszer  létmód (egy adott 
színháznak bizonyos el adás- és ennek megfelel  néz számot kell produkálnia) és a 
struktúrán belüliség (a színházak az állami, önkormányzati, pályázati stb. támogatások 
különböz  bevételeit élvezi). A hagyományos magyar színház poétikai kritériumait Imre 
Zoltán a következ képpen határozza meg: szövegközpontúság, színészközpontúság, történet-
központúság, és realista alapfeltevések.235A magyar színházi kultúra tehát alapvet en a 
dramatikus szövegre épül, a szöveget el adó színészre koncentrál, ugyanakkor a magyar 
színház története során mindvégig megtartotta a történetnek az el adásokat alapvet en 
szervez  elvét. Nem utolsó sorban pedig a magyar színházi el adások legnagyobb részét a 
realista színházra jellemz  alapfeltevések jellemzik. 
A hagyományos magyar színházban magától értet d  a dramatikus szöveg 
fels bbrend , mondhatni a priori volta az el adáshoz képest. A szöveg (a drámaíró 
teremtménye) ugyanis megel zi az el adást (a rendez  teremtményét), és nyelvi jelei 
dominanciába kerülnek benne. Logocentrikusnak tekinthet , „mert a szöveg és az el adás 
bináris oppozícióját posztulálja, a kett  közötti kapcsolat pedig a potencialitás és aktualitás 
dichotómiájában, illetve a színpadi nyelvre történ  fordítás mechanizmusában látja”.236 A 
színházi alkotófolyamatot lineárisnak tételezi: a drámaírótól a rendez n, a tervez kön és a 
színészeken keresztül egyenes út vezet a néz höz. A rendez  feladata, hogy a „szerz -
teremt ”237által létrehozott objektumot, annak eredeti szándékához h en színpadra állítsa, a 
tervez kön, a színészeken és a színészeken keresztül mind a látványban, mind a pedig a 
játékban kifejezésre juttassa, és így a megfelel  hatást érje el a néz kben. Azaz a 
hagyományos magyar (csakúgy, mint a nyugati) színház az el adás létrehozásának strukturált, 
egyenes vonalú és hiererchikus rendjét követi, amely  „a drámaírótól származó 
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színházban egy szezon alatt vagy bizonyos ideig játszott színdarabok összessége”. A repertoár 
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drámaszövegt l az el adásig terjed, olyan átmeneti és alárendelt szövegeken keresztül, mint a 
rendez példány és a próbaszöveg”.238 Történetének utolsó kétszáz évében a nyugati 
színházhoz hasonlóan a magyar is „irodalmi szövegek történetének viszonylatában 
meghatározott”.239 „Ez a modell” – írja Imre Zoltán – „a dramatikus szöveget a történelmi 
tudat számára állandó és folyamatos jelenlétként tételezi, és színpadra állítási hagyománya az 
el adást a dramatikus szöveg (újra)értelmezésének szolgálatába állítja, feladatát pedig abban 
jelöli ki, hogy a dramatikus szöveg nyelvi jeleit vizuális és aurális imidzsekké alakítsa. A 
hagyományosnak tekintett el adás így egy kicsivel tekinthet  többnek, mint a szövegb l 
kiolvasható ‘dolgok’ illusztrációja. Tehát az el adás ebben a felfogásban nem más, mint a 
szöveg el adásbeli megkett z dése, amit a rendez  olvas ki a szövegb l a drámaíró 
intencióinak a figyelembevételével, illetve figyelembevétele nélkül.”240
A színpadi ábrázolás két alapvet  komponensét, a látványt és a szöveget Patrice Pavis 
a következ  terminusokkal írja körül: 1. a látvány: a színész játéka, a színpad ikonikus 
természete, a színpadkép, a színpadon megjelenített képek, 2. a szöveg: a dráma nyelvezete, 
szimbólumhasználata. A hagyomány értelmében a magyar színjátszás alapvet  stiláris 
karakterének a f  jellemz je a szó, illet leg a beszéd primátusa a kép felett. Marian Popescu, 
a román színházi szakma legjelesebb képvisel inek egyike felhívja a figyelmet a kortárs 
román színház szövegekhez való visszatérésére, amit azzal magyaráz, hogy “a közönségnek 
elege lett a román színház hagyományát meghatározó képiségb l. Már csak azért is, mert az 
1989 utáni román közönséget ostromolják és elárasztják a képek.”241Ha a román színházban 
az el adás egyik non-verbális, textuson kívüli rétege jelenti a tradíciót, akkor a magyar 
színházban éppen fordítva van: a textusnak tulajdonítanak nagyobb fontosságot. A két 
színházi kultúra közös vonása, hogy egyformán hierarchikus viszonyt állít fel az el adás 
textuális és egyéb természet  elemei között, csakhogy míg a román színházi kultúra a látvány, 
addig a magyar inkább a szöveg primátusára épül.  
  A magyar kultúrában “a színházi tradíció tekintélye másodlagos az írott tradícióhoz 
képest, a dráma szövegét a lehetséges és mindenkori el adás égi másának tekintik, a színház 
plátói ideájának”.242 A magyar színházi hagyomány sajátosságaival magyarázható az, hogy 
drámai m vek oly módon váltak kanonizált írásm vekké, hogy “megkerülik a színházi 
tisztítótüzet”, mint például Németh László és Tamási Áron drámai m vei, amelyek “a 
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színházesztétika mércéjével mérhet  semmilyen vagy jelentéktelen eredményeket produkáló 
kapcsolatot teremtettek meg a színházzal mind születésükkor, mind utóéletüket 
tekintve”,243mégis az irodalomtörténeti korpusz részének tekintik. Németh László színpadi 
m vei tipikus “könyvdrámák”, amelyek úgy íródtak meg, hogy alkotójuk nem vette 
figyelembe a színpadi követelményeket, hiányzik bel lük a színházi térre való folyamatos 
reflektálás. Jellegzetes termékei annak a sajátos magyar kulturális szituációnak, “amelyben az 
irodalom és a színház úgy viszonyul egymáshoz, mint a m alkotás és a m alkotást populáris 
szférába közvetít  eszköz”.244 Egészen más okból kifolyólag álltak ellen a színpadi 
megjelenítésnek Tamási Áron korai drámái.245Szerz jük hiába ismerte jól a színház 
m ködését, és el adásra alkalmas m veket írt, a kortárs realista színházi nyelv nem tudta 
megszólaltatni az írott szövegeket, amelyek szemben állnak a magyar szó-színházi 
tradícióval. Megjelenítésükre éppen a rituális színházi forma (lett) volna a legalkalmasabb, 
vélekedik Visky András, aki szerint “Tamási Áron korai színjátékai javaslattételek egy ‘másik 
színházra’, amelyre azonban a létez  színház még nem volt kész”.246
1.2. A lélektani realista paradigma 
  
„A magyar színház huszadik századi történetét alapjában véve meghatározta a realista 
játékmód máig tartó hegemóniája – mind társadalmi, mind lélektani irányultságban”,247ezért, 
Kiss Gabriella szerint az elemz nek célravezet bb “a lenézés vagy a bosszúság modalitása 
helyett helyett elemz -értelmez  igénnnyel” tekinteni erre a kétségtelen tényre.248Kékesi Kun 
Árpád a magyar színházi hagyományt és annak következményeit vizsgáló tanulmányában 
kifejti, hogy a realista játékmód meger södéséhez az elmúlt ötven évben a szocialista 
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m vészeteszmény mellett még a Színház – és Filmm vészeti (korábban F iskolán, ma) 
Egyetemen tanított, a Sztanyiszlavszkij-féle játéknyelv didaktikája is hozzájárult. Voltak 
ugyan olyan alkotók,249akik igyekeztek kitágítani a realizmus kereteit, mégsem teremtettek 
olyat, ami túlmutatott volna a mintán. A magyar színházi avantgárd bár reagált a külföldr l 
érkez  m vészeti iniciatívákra, de egyetlen olyan experimentális vállalkozás sem született, 
amely túlmutatott volna a recipiálton. Az államszocializmus idején, annak els  két 
évtizedében mindenképp, Magyarországon is elnyomták az avantgárd színházi törekvéseket. 
Ám, amikor az 1960-as évek végét l er re kapott az alternahtív mozgalom, az els sorban 
Jerzy Grotowski hatásának volt köszönhet , és nem nyúlt vissza az avantgárd magyar 
hagyományához. 
A színházi realizmusnak, akárcsak a naturalizmusnak az a szándéka, hogy a színpadon 
megkett zze a valóságot, annak a lehet  legh ségesebb utánzatát nyújtsa. A színházi 
realizmus számára a színpad jelenti a világot, vagyis a természet mechanikus lemásolásától 
eltávolodva jeleníti meg a rá jellemz  jeleket. A színpad ilyetén megrendezése gondosan 
ügyel a jelent  (felhasznált színpadi kifejez eszköz) és a jelentett (átadni kívánt mondanivaló) 
közötti távolságtartásra.250. A magyar realista színház el adásaira ezért f ként a zárt 
reprezentáció, a harmonikus kompozíció, a stiláris egység, valamint a precízen kidolgozott 
helyzetek és jelenetek voltak és maradtak a jellemz ek 
A magyar hagyományos, szövegközpontú el adások általában arra az alapfeltevésre 
épülnek, hogy az ábrázolt karakterek pszichológiai motivációk mentén értelmezhet k, és az 
el adás fikcionális világán belül egy adott középpont (általában maga a címszerepl ) körül 
elrendezhet k. A cselekmény egyenes vonalúan bontakozik ki, miközben megragadja és 
felfedi a háttérben lev , kerek egészként értelmezhet  történetet, illetve a mögötte 
kibontakozó egységes, zárt világot. Racionális logika, illetve ennek bináris ellentéte, 
emocionális logikátlanság vezeti a karakterek döntéseit és teszi történeteiket többé-kevésbé 
átláthatóvá és megérthet vé. Ezekben az el adásokban a történet általában tartalmazza az 
általános üzenetet, illetve jelzi a teleologikus célt, amely felé a jelenetek és a színpadi 
karakterek orientálódnak, valamint utal arra a módra, ahogy ezeknek a jelent sége 
hierarchikusan elrendezhet . A fikcionális id  szintén lineárisan lebontható, és a helyszínek is 
a tettek és döntések motivációjának illusztrálására, és/vagy „elmélyítésére” használatosak. 
Tehát a hagyományos el adások fikcionális világa a polgári illúziószínház elvárásaira és 
m ködési mechanizmusaira épül. Erika Fischer-Lichte szerint a polgári illúziószínháznak a 
felvilágosodásban megfogalmazott alaptörvényei a következ ek: a színháznak a valóság 
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illúzióját kell keltenie, ez vezet a negyedik fal elgondolásához, a színjáték tárgyát a polgári 
individuum lelkiállapota és lelki folyamatai képezik, továbbá a színész teste természetét l 
fogva képes és alkalmas a lelki folyamatok tökéletes kifejezésére.251
Kékesi szerint a magyar színház alapvet en kevésbé kreatív, mint receptív. 
Kreativitásának esélyét a kísérletezésre való nyitottság hiánya, a realista játéknyelv uralma 
csökkentette. A teoretikusok egyetértenek abban a realizmus színházi hagyománya túl er snek 
bizonyul(t) abban az értelemben, hogy akadályává vált új színpadi nyelvek 
meghonosodásának a magyar színházban. A színházi realizmus hegemóniájának a 
felismeréséb  ered(het) a már említett, Kiss Gabriella által észlelt bosszúság hangja a magyar 
színházelméleti és színháztörténeti írásokban. ”Mindaddig, amíg a karakterr l kizárólag a 
realizmus tartományán belül gondolkodunk, a színházm vészet olyan értelmezési módok 
függvénye marad, amelyek a szöveg mint narratív struktúra primátusából és a klasszikus 
szerepkategóriák szerint a színész fizikai adottságaiból indulnak ki, ezáltal – olykor 
megengedhetetlen mértékben korlátozva a képiség és a képzelet alkotóerejét és funkcióját.”252
Színpadi gyakorlat és kortárs dráma nincsenek szinkronban egymással, a dráma kreatívabb a 
színháznál, gyorsabban változik. Sok kortárs magyar szöveg el adása azért okoz gondot, mert 
nem felel meg a tizenkilencedik század végi (realista) esztétikai kategóriákon nyugvó színházi 
szemléletnek, amelyben a dönt  fogalmak a karakter, a történet, a pszichológia. A színpadi 
gyakorlatnak e kategóriák újragondolására adna lehet séget a kortárs (magyar) 
drámairodalom.  
A színpad dráma fel li megújulásának hagyománya van az európai színházban, de 
kortárs szöveg és színházi praxis termékeny együttm ködésére a magyar színház történetében 
is találunk példát. Csehov drámáinak Sztanyiszlavszkij-féle színpadi reprezentációi például 
radikális változásra késztették a korabeli orosz színházi konvenciókat, megújították a színpadi 
formanyelvet, de ugyanilyen reformáló hatással bírt az angol „dühös fiatalok” (Angry Young 
Men) irodalmi mozgalma is a huszadik század hatvanas éveiben. Harag György, aki a 
korabeli magyar színjátszás megújulásának a gátját a színházi hagyományban, a színházi 
oktatásban, „a hagyomány leple alatt megbúvó manírokhoz, sablonokhoz való 
ragaszkodásban, a közönség mindenkori, leplezetlen kiszolgálásában, az avantgárdról való 
lemondásban látta,253az új, korszer  színházi nyelv megtalálásának a titkát a kortárs 
(romániai) magyar drámában fedezte fel. „Úgy éreztem, hogy saját m vészi megújulásom 
érdekében mindenek el tt a hazai drámairodalmat kell színpadra állítanom, és rátalálásom az 
új kifejezési eszközökre ennek kísérletnek is beill  munkának a folyamán alakult ki” – írta a 
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magyar színháztörténet és saját rendez i pályájának toposzaként emlegetett el adása, Nagy 
István: Özönvíz el tt cím  drámája 1971-es marosvásárhelyi színpadra állításának a 
körülményeire emlékezve.254 A kortárs erdélyi magyar szerz k255darabjaiból készült Harag-
rendezések az uralkodó realista szószínháztól eltávolodó, “metaforikusan fogalmazó, 
látványalapú”256színházi nyelven szólaltak meg. Amennyiben a kortárs szövegírás a színházi 
praxis megváltozását eredményezi (mint ezt a színháztörténeti példák igazolják), úgy a kortárs 
magyar drámák a színházi nyelv megújulásának a lehet ségeiként értelmezhet ek. Egy érett 
színházi kultúra jellemz je a klasszikus szöveg és a kortárs, új szöveg reprezentációja közötti 
egyensúly. Ez az egyensúly látszik kialakulni Magyarországon, bár a színházak m sorain még 
mindig túlreprezentáltak a klasszikusok. A mai magyar színházi szövegek egy része ellenáll a 
hagyományos lélektani-realista színpadra vitelnek, ami elkerülhetetlenné teszi szöveg és 
színpad viszonyának az újraértékelését mai magyar színházi kultúrában. Harag György, a 
huszadik század egyik legnagyobb színházi rendez je a hiteles színházm vészet 
létrehozásának alapfeltételét a folyamatos megújulásban látta, a kor követelményeinek nem 
megfelel , s t ennek útjába álló hagyomány átmin sítésében.257 Vajon képesek-e a 
hagyományos stílusban el nem játszható mai magyar színpadi szövegek a színházi hagyomány 
átmin sítésére, és, amennyiben igen, hogyan mutatkozik ez meg az el adásokban?  
A magyar hagyományos színház helyzetének az alakulása a színházi kultúra 
nyitottságának és kísérletez  kedvének a felébredésével áll összefüggésben. Vajon befogadást 
nyernek-e, bekerülnek-e a f sodorba új színházi tendenciák, amelyek megújítják, átírják a 
magyar színházi hagyományokat?  Természetesen „ez esetben nem az a f  kérdés, hogy 
dominanciára vagy éppen hegemóniára tesz-e szert valamely törekvés, hanem az, hogyan 
megy tovább. Azaz továbbörökít dik-e? Egyáltalán bír-e olyan jellegzetességekkel, amelyek 
lehet vé teszik a folytatását és alakítását? Körvonalazódik-e, taníthatóvá válik-e?”258
2. Kódváltás a kilencvenes években 
2.1. A posztmodern. A performansz-színház 
A kilencvenes évekt l a magyar színházra a színházi nyelv megújítására irányuló kísérletek, 
az újfajta színházi formák keresése jellemz . Határozottan érezhet  azoknak a rendez knek a 
jelenléte, akik kezdeményezéseikkel egyfajta, már korábban elindított „gondolkodásszerkezeti 
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váltás” kiteljesítésén dolgoznak. A magyar színház figyelme egyre inkább önmaga felé fordul, 
a   színházi el adások többségében „teátrális problémák reflexiója válik igazán 
meghatározóvá a reprezentáció játékainak nevezett önreflexív horizont által”.259 Az új 
teatralitással leginkább a posztmodernnek, posztdramatikusnak nevezett színház hozható 
kapcsolatba 
A posztdramatikus színház megnevezés Hans-Thies Lehmann a nyolcvanas, 
kilencvenes évek európai színházi tendenciáit rendszerez Postdramatisches Theater260cím
m vének alapfogalma.  Lehmann kifejti, hogy mivel a logocentrikus színházat jellemz
hierarchia, melynek csúcsán a dráma áll felbomlott, megsz nt egyfajta fiktív kozmosz 
ábrázolásának a prózai színházban eddig domináns igénye.261 A „poszt” jelz  tehát egyaránt 
vonatkozik a fikcióra és a kozmikusságra: az el bbi a reáliák, az érzékek és a test önálló, saját 
logikájából építkez , autonóm teatralitásával szemben definiálódik és válik e színház 
centrumává, az utóbbi pedig az utánzás, a cselekmény és a katarzis arisztotelészi 
alapkategóriáinak formációiként felfogott, illetve a valóság modelljeként m köd  dramatikus 
szövegek sorára vonatkozik.262Véget ér a hagyományos módon értett drámaiság is, amely a 
logikus összefüggés és a koncentrált szerkesztésmód hiányához, ez pedig a színházi 
jelrendszerek hierarchikus szervez désének a megsz ntéhez vezet. A jelentésképz dés 
érezhet en elválasztódik az észlelés folyamatától, az értelemkeresés és az érzéki észlelés 
között eltolódik a hangsúly. Az értelemkeresés állandó cs dje er teljesen stimulálja és 
aktivizálja az észlelési mechanizmust. Lehmann elutasítja a posztmodern lyotard-i 
kategóriáját, mivel az egyrészt egy állapotot min sít, azaz a korszak meghatározásának 
igényével lép fel, másrészt viszont bizonyos vonatkozásaiban a modernitás lezárását 
deklarálja..  
Patrice Pavis a „poszt-mise-en-scene” megnevezést használja, „az egyes számú, 
szinguláris színrevitel/el adás/rendezés kategóriáját mintegy metonimikusan kiterjeszti egy 
korszakra”.263 A mise-en-scene-t tagadó poszt-mise-en-scene esetében „a szöveg, de a színpad 
sem több nyitott ‘jelöl  gyakorlatoknál’ (ez azt jelenti, hogy bármit mondhatunk róla, tehát az 
elmélet puszta játék marad). Az alternatíva nem az, ami régen volt, már nem a h ségesen 
átadott jelöl vel bíró szöveg és az épít elemként felhasználható szöveg közötti választás, nem 
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is a mise-en-scene metaforikus (amelyben a színpad metaforizálja a szöveg értelmét) és 
szenografikus típusa (amelyben a színpadé az egyetlen írás)264 közötti választásban, ami 
inkább az értelem teljes ellen rzésének szándéka és az értelemtalálgatásról való lemondás 
között lehetséges.”265
Helga Finter a hetvenes évekre teszi a posztmodern poétikával leírható színház 
megjelenését, amely mind a hagyományos szövegszínház, mind a történelmi avantgárd 
formáitól eltér  vonásokat mutat. Azért tekinti posztmodernnek ezt a színházat, mert „a 
színházi gyakorlat történelmileg kialakult vívmányait nem a fejl désbe vetett vak hit és 
egyfajta eredetmítosz nevében tagadja és rombolja le, ahogyan azt a történelmi avantgárd 
tette, hanem jelszer ségükben magának a teatralitásnak a konstituenseit dramatizálja”.266 A 
posztmodernizmus kérdése azonban a színház keretén belül korántsem a paradigmaváltás 
elgondolását el legezi meg. A hetvenes években kialakuló, posztmodern esztétikával leírható 
színháztípus soha nem szorította ki teljes egészében a huszadik századi színház f
áramlatának tekinthet  realista színházat, és képtelen volt önálló irányzattá válni.267  
Helga Finter a drámaiság mibenlétének a vizsgálata nyomán arra a következtetésre jut, 
hogy a posztmodern színházban a dráma létrejöttében már nem els dlegesen egy szöveg, azaz 
egy olyan verbális jelrendszer dominál, ami a színrevitel logikáját a cselekmény motivációi 
alapján, a tér és az id  meghatározottságában szabja meg. A dráma immár nem olyan 
cselekv  személyek története, akiknek tettei lélektani és társadalmi okokra vezethet ek 
vissza, illetve adott valószín ségkritériumokkal motiválhatóak. A dráma azokba a 
jelrendszerekbe helyez dik át, amelyek alakokat, teret, id t és cselekvési folyamatokat 
generálnak, s így mindez a drámai alkotóelemek dekonstrukciójának drámájává válik. „A 
posztmodern színház ezzel szétfeszíti a szöveg-vagy cselekményközpontú színház, azaz egy 
ok-okozati narráció, vagy egy ugyanilyen diskurzus kereteit. Az egyes jelrendszerek és azok 
összjátéka dezartikulálódik, egymással párhuzamosan alakulnak ki, összeadódnak, illetve 
egymásra montírozódnak.”268  
A posztmodern színház modellje a film, állítja Helga Finter, ezzel azt tételezve, hogy a 
film – mivel „saját nyelve”, a montázs révén folyamatosan szem el tt tartja medialitását, 
állandóan reflektál saját reprezentációs jellegére – alapvet en „posztmodernebb”, mint a 
színház, ami az illúziókeltés si eszközeivel fiktív világokat hazudik (ezzel a polgári realista 
színházra sz kítve le a színház fogalmát), és ami csak akkor lehet posztmodern, ha a film 
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mintájára „elmontázsosodik”, jelöl rendszereinek széttördelésével megakadályozza ez 
egységes jelentések létrejöttét, így leleplezve saját m viségét. 
Kékesi Kun Árpád szerint a performansz-színháznak nevezett jelenség esetében lehet a 
leginkább jogosult a posztmodern jelz  használata. A hatvanas évek performanszait, a 
Jelenlét, és a hetvenes-nyolcvanas évek performanszait, amelyet Elinor Fuchs az Absence, a 
Hiány vagy (a Jelenlét ellenében) a Távollét fogalmával jellemez: „Ma már látható, hogy az 
el z  generáció radikális Jelenléte csak a hagyományos színházi Jelenlét végletes formája 
volt, amely per se elutasította a textualitást, és a (látszólag) spontán módon beszél  jellemet 
állította a cselekmény középpontjába. A korábbi generáció, miközben Beckkel együtt azt 
állította, hogy a ’jellem színházának vége’, továbbra is a kartéziánus énközpontú kifejezés 
reneszánsz humanista programját valósította meg. A Hiány színháza ezzel szemben 
szétoszlatja (disperses) a középpontot, áthelyezi (displaces) a szubjektumot és megingatja 
(destabilizes) a jelentést.”269A kialakuló formanyelv mögött annak az igénye áll, hogy 
kidolgozzák és reflektálják a színházi alkotásfolyamat önreferenciális mechanizmusait. Azaz 
felhasználni, kijátszani és kommentálni az illúzióteremtés eszközeit. Míg az avantgárd 
színház a polgári illúziószínház realista és modernista tradíciójával kívánt szakítani, addig a 
Hiány színháza sok esetben visszatér a kukucskáló dobozszínpadhoz, újra felfedezi a 
képkeretet, s t tematizálja a képbeállítást és a logocentrikus színház olyan kellékeihez, mint 
például az el re megírt szöveg, a cselekmény vagy a jellem. Ugyanakkor az avantgárd színház 
által kultivált performatív stratégiákat is felhasználják, és látszólag realista színházi keretek 
közé illesztik. A klasszikus modern, avantgárd és posztmodern jelz kkel illethet
színházformák vagy el adásmódok nem szukcesszív sorozatot képeznek, hanem egymással 
kölcsönös és intertextuális kapcsolatban állnak.270
Kékesi arra a konklúzióra jut, hogy ha a színházzal kapcsolatban egyáltalán jogosult a 
posztmodern jelz  használata, akkor az a Hiány vagy performansz-színházként aposztrofált 
jelenség esetében lehetséges, mivel itt találkoznak a posztmodernizmusról folyatatott és a 
posztstrukturalista diskurzus el feltevései és következtetései. A performansz-színház azonban 
nem mozgalom, nem paradigma és nem is egy új színházi korszak megel legez je. Nincsenek 
elhivatott képvisel i, a stratégiái nem taníthatók (bár utánozhatók), és nem is kezdi kiszorítani 
a f sodorban lev  realista színházat. Továbbá korántsem egységes, vagyis az el adásokban 
megfigyelhet  eljárások nem homogenizálhatóak standard jellegzetességeké.  
A performasz-színház el adásait Kékesi az irodalmi és m vészeti posztmodernség 
Jauss által megfogalmazott öt kritérium alapján jellemzi: „1. elfordulás egy aszketikus 
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modernizmus ezoterikus kísérletét l az érzéki tapasztalat és a megért  élvezet, illetve a b ven 
adagolt szatíra és szubverzív komikum exoterikus igenlése felé a szubjektum proklamált 
halálának átcsapása a szolitáris tudat határai oldódásának egy polifón Én és Te viszonyra 
nyíló tapasztalatába. 2. Az autonóm m alkotás, az önreferenciális poétika feláldozása a 
m vészeteknek a nagymértékben indusztrializált világ jelenére és új médiáira való 
ráirányítása érdekében, 3. továbbá messzemen en szabad rendelkezés minden elmúlt kultúra 
fölött (intertextualitás. 4. a recepcióra és a hatásra áthelyez d  esztétikai érdekl dés. 5. nem 
utolsósorban a magas és a tömegkultúra olyan elfogulatlan eggyé olvasztása, amely a fiktívet, 
az imagináriust, a mitikust a kommunikáció médiumaként képes hasznosítani, s technicizált 
világunk információáradatával szemben felmutatni.”271  
1. A hatvanas évek performansz-és happening-orientált, aszketikusnak min síthet
törekvései (például Grotowski „szegény színháza”) a teatralitást vagy illúziót el állító 
színházi eszközök kiiktatására törekedtek, annak érdekében, hogy a színész a fiktív vagy 
reprezentációs keretb l kilépve „önmagát” adja. Játéktereikben a színész és a néz  közvetlen 
kapcsolatot létesített, ez a személyes kontaktus pedig a néz t arra kényszerítette, hogy szintén 
„önmagát” adja. A posztstrukturalista filozófia azonban megkérd jelezi a teljes jelenlét 
elérésének, a reprezentáció végének és a stabil, változatlan énünkhöz való eljutásunk 
lehet ségét. Artaud a reprezentáció helyett a színházi aktivitás teljes prezenciáját 
hangsúlyozta: egyszeri és soha meg nem ismételhet  jellegét, vagyis a valóság tökéletes 
illúzióját felkelteni akaró teljes reprezentációval szemben a teljes prezencia ideáját fogalmazta 
meg. Derrida Artaud-féle kegyetlenség színházról írt tanulmányában éppen a teljes jelenlét 
metafizikus (egy id n és téren kívüli) fikcióját dekonstruálja: „a jelen nem adja magát mint 
olyat, nem jelenik meg, nem nyitja meg az id  színpadát vagy a színpad idejét csak úgy, ha 
ezekben egyúttal benne tartja saját bels  különbségét, és csak si ismétlésének bels
visszahajlásában, a reprezentációban. (…) A jelenlét, ahhoz, hogy jelenlét és önmagának való 
jelenlét legyen, mindig is elkezdte reprezentálni önmagát, mindig is át volt már hatolva. (…) 
Mivel a reprezentáció már mindig is elkezd dött, nincs tehát vége.”272 Hiába kívánja Artaud 
az egyszeri és megismételhetetlen élményre alapozni a színházi aktivitást, ha a jelenlét 
realizációja már önmagában ismétlés. Amint a jelen a színpadon kíván prezentáltatni 
szükségképpen reprezentáció lesz bel le, tehát a kegyetlen színház a valóságillúzióra törekv
színházhoz hasonlóan nem tudja elkerülni a bezáródás tényét. Az ismétl dés jelensége 
nemcsak a prezencia repetíció nélküli elgondolását teszi lehetetlenné, hanem azt is, hogy 
olyan pillanatot találjunk, amelyben tisztán körvonalazható módon felfedezhet  és 
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hozzáférhet  az én, az identitás. Az élet, amely maga a folyamatos ismétlés, minden 
pillanatban reprezentációra kényszerít. A színészek és a néz k ezért soha nem adhatják 
magukat reprezentálatlan, mert eleve abban az életfolyamatban állnak benne, amely 
szükségképpen reprezentáció. „A színész (a szubjektum, az Én) felszámolása vagy 
feláldozása (halála) elképzelhetetlen, mert önmagában vett szubjektivitás nem létezik, csak a 
másikhoz, vagyis a néz höz (ez esetben Te) f z d  viszonyában.”273
„Míg a happening és a rítus oly módon tettek kísérletet a színházi illúzió 
szétrombolására, hogy a néz közönség elszigeteltségét egyfajta illuzórikus közösség 
participációjában, egy nyitott térben oldották meg, addig a posztmodern színházban már nem 
a színházi illúzió szétrombolásáról, hanem egyfajta ’dekonstrukcióról’ (Derrida) van szó, 
amelynek során a színházi reprezentáció, a színházi folyamat vizuális és akusztikai feltételek 
analízisére tesznek kísérletet.”274A performansz-színház „világunk önáltatását viszi 
színre”,275az el adások sok esetben a reprezentáció bezáródásának tudatát tematizálják, azt, 
hogy „a reprezentációból nem lehet kilépni”,276 hiszen, „amint a jelent akarjuk perezentálni a 
színpadon, szükségképp reprezentációvá válik”,277 „hogy a reprezentációból sem a 
színházban, sem az életben nem lehet kilépni278 A keret-vagy kukucskáló dobozszínpadhoz 
való visszatérés úgy is értelmezhet , mint az illúzióteremtés céljának elfogadása. Nem a 
szimulatív technikák felélesztésér l van azonban szó, hanem, hiszen az illúzió, a látszat 
folyamatos reflexió alá kerül és felfüggeszt dik. „A színházban kibontakozó fiktív világ 
koherenciájának kitakarása végett az el adások lecsupaszítják a színpadi jelöl rendszert, 
láttatni engedik az általában takarásban lev , illúziót szolgáló eszközöket. A technikai 
apparátus felkerül a színpadra, a színész kilép szerepéb l, kihangsúlyozódik a színpad-néz tér 
elválasztottság és láthatóvá lesz a reprezentáló struktúra ’rejtett, de elengedhetetlen 
középpontja’, a sugólyuk”.279 Az aszkézissel szemben megjelenik az er s teatralitás, amelyet 
általában a látvány és hanghatások felfokozásával érnek el, és vagy megmutatásra kerül az ezt 
el idéz  teátrális eszköztár, vagy a néz  kénytelen rendre szembesülni azzal a ténnyel, hogy, 
amit lát, az maga a színház, nem pedig az élet. Hatásos színházi effektusok révén egy önálló 
(csak az el adás idején és terén belül létez ) világ illúzióját kelti, miközben tudatosítja is az 
illúziót. Azaz metaforizálja azt a tényt, hogy a világ, amelyet látunk, csupán illúzió. A 
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metateatralitás különösen hangsúlyos szerephez jut, amennyiben a „színház a színházban” 
jelenségét felváltja a „színház a színházról”. „A komikum gyakran a játék és komolyság 
közötti határ megszüntetése, a hitelességet kibillent  technikák alkalmazása révén jelenik 
meg, az el adások pedig a színházi aktivitás szatirikus reflexiójaként értelmezhet ek”– 
állapítja meg Kékesi Taddeusz Kantor és Peter Zadek színházára utalva.280  
„A posztmodern színházat (…) a beszéd és a jelenlét illúziójára épül  m világként a 
metafizikus világ miniatürizált változatának, a posztmodern legeszembet n bb modelljének 
tekinti. A színház ilyen értelemben olyan tükrös színtér, ahol a néz  estér l-estére újra tudja 
magát alkotni mint egységes ént. Ezt a felépülési szándékot leplezik el a metateátrális 
mozzanatok.” 281
A performansz-színház a reprezentációba zártságot a reprezentáció leleplezésével, 
reprezentációkénti felmutatásával, a színpadi világok egységének megtörésével próbálta 
felnyitni. Nem a reprezentáció tagadása, hanem annak felnyitása, azaz stilizáltan nyílt 
megmutatása révén utasítja el a valóságillúziót. A reprezentáció felnyitása a vizuális jelek 
dominanciáját eredményezi: érzéki hatások révén nyer különös hangsúlyt, hogy a színházi 
aktivitás voltaképpen színházi (vagyis par excellence reprezentatív) aktivitás. Ebb l 
következik, hogy a befogadói tevékenységnek növekszik meg a szerepe: nem az a cél, hogy a 
néz  konkrét értelmet találjon abban, amit lát és hall, hanem, hogy mint intenzíven érzékel
lényt a lehet  legtöbb és legnagyobb hatás érje. (…) a jelentés már nem felismerhet , hanem a 
színpadi és a néz i aktivitás kölcsönös folyamatában jön létre”.282 Jauss szerint “az esztétikai 
tapasztalat többé már nem egy eredeti értelem újrafelismerésében nyerhet  el, hanem abból az 
állandó konfrontációból, mely a múlt és jelen horizontja között, az idegen és a más, illetve a 
saját és ismer s között zajlik, egy olyan folyamatban, mely a posztmodern színház mindkét 
széls ségéhez elvezethet, minden értelemesély dekonstrukciójának pesszimizmusához vagy 
az értelem-mentesítésnek a jelöl  játéka élvezetében megtapasztalt optimizmusához”.283 A 
performansz színházban „a globális értelem el feltételezése és keresése helyett képz( d)ése, 
azaz a megszólaltatás aktusa hangsúlyozódik, a színházi szöveg szövegszer sége pedig nem a 
struktúráltság (Lotman), hanem a struktúrálódás fel l definiálódik”284, vagyis az el adás 
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megszólaltatásának stratégiája nem az értelemképz dés célja, hanem folyamata fel l 
fogalmazódik meg. A hagyományos színházzal ellentétben a performansz-színházban nem a 
színre vitt téma (a teatralizált textus) vagyis a látottak és hallottak jelentése iránti kíváncsiság, 
hanem a színrevitel módját (a teatralitás textualizálását) szervez  játék hatásának az élvezete 
definiálja a néz i aktivitást. A performansz-színházat a hagyományos színháztól eltér en a 
játéktér és néz tér közötti atmoszféra és a színpad és néz tér közötti dialógus jobban érdekli a 
laptól a színpadig vezet  folyamatnál és a színpadon létrejött dialógusnál. A figyelem a ’kinti’ 
világ, a referencia helyett a textualitásra, a ’felszíni szövetre’, a ’mit’ helyett a ’hogyan’-ra 
irányul. Az idézés, az intertextualitás, a narratíva megtörése azt a célt szolgálja, hogy 
leleplezze a szöveg önm ködését, reprezentációs jellegét.285 A performansz-színház nem a 
színházi szöveg üzenetével, hanem a színházi esemény megtörténtével gyakorolhat hatást.286
„A néz  igényli, hogy észlelhessen, tehát leírhasson egy egészet (totalité) vagy legalább egy 
struktúrált és szerzett rendszeregyüttest”– írja Pavis,287 ám  a performansz-színházban a néz i 
tekintet struktúrája változik meg, amikor az átváltozásra kényszerített látás és hallás (észlelés) 
szubverziója „törlés” (Derrida) alá helyezi a dramatikus és színházi szöveg globális 
értelmezésének igényét. 
2. Erika Fischer-Lichte a hetvenes évek Németországában kialakult színházi formát a 
kinezikus jelek bizonyos típusainak jellegzetes használati módjával, és, ezzel összefüggésben, 
egy addig szokatlan színpadképfajta kialakulásával jellemzi. Ellentétben a hagyományos 
polgári illúziószínház kinezika-kódjával, ahol ezek a jelek els sorban a szubjektum szintjén, 
tehát azzal a funkcióval alkotnak jelentést, hogy az alakok érzelmeit, a bennük lejátszódó lelki 
folyamatokat mutassák meg, itt a kinezika jelei els sorban a személyek között létesült 
interakciós viszonyokra vonatkoznak, tehát az egyes dramaturgiai helyzeteket, kapcsolatokat 
világítják meg.288  
A színházi el adás autonóm létének az elgondolása a polgári illúziószínháznak abból a 
premisszájából eredeztethet , amely szerint a színház feladata a valóság illúziójának a 
megteremtése, és, amely mögött az az el feltevés áll hogy a színház képes a valóság 
ábrázolására. Az illúzió tökéletesítésének f  eszköze a néz ket és színészeket egymástól 
elválasztó negyedik fal, amely lehet vé teszi, hogy a színészek a néz k jelenlétét figyelmen 
kívül hagyva a lehet  lghívebb módon tudjanak egy élethelyzetet imitálni. Az avantgárd 
színház az imitációs mechanizmust úgy véli megszüntethet nek, ha a színház és az élet 
határai egybemosódnak. A performansz-színház úgy próbálja feloldani a realista és az 
avantgárd színház oppozíciós viszonyba álló törekvéseit, hogy egyenl ség jelet tesz a színház 
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és az élet közé, azaz abból a képletb l indul ki, hogy élet=reprezentáció=színház, azaz nincs 
különbség a kett  között, hiszen ugyanannak a dolognak, a reprezentációnak a két 
aspektusáról van szó. A színház els sorban színház, azonban mégiscsak az élet „része”, ahogy 
az élet is szükségképpen a színház „része”. A színház és az élet komplementaritása a 
reprezentáció teátralizálásához vagy burjánzásához vezet, mely az el adások érzéki jellegét 
fokozzák. 
A performansz-színházi el adások önreferencialitása arra vonatkozik, hogy „a teátrális 
jelrendszerek els sorban önmagukra és egymásra vonatkoznak, vagyis az összjátékuk hoz 
létre egy olyan fiktív világot, amely azonos ontológiai szinten áll az értelmezhet  jelek 
halmaza által generált, tehát kreált életvilágokkal. Épp az életvilágok kreációját reflektálhatja 
a technikai eszközök aktív használata – azokat a mechanizmusokat, amelyek során valami 
valahogyan jellé válik. A színháznak „a nagymértékben indusztrializált világ jelenére és új 
médiáira való ráirányítása” így az életet megteremt  reprezentációs aktusok (…) a kép, a hang 
sz emberi test, az id  és a tér különféle konstrukcióban történ  megmutatása nem negatív 
el jellel történik, azaz nem azt sugallja, hogy ezek lehetetlenné teszik a tapasztalatot. Sokkal 
inkább a kép, a hang, az emberi test, az id -és térformák jelenségeinek létezéséb l következ
medialitás tudatát er sítik, a tiszta tapasztalat illúziója nélkül”.289
3. A performansz-színháznak nincs elmélete, legalábbis abban az értelemben, hogy a 
rendez k nem dolgoztak ki olyan követhet  módszereket, mint a realista és avantgárd stzínház 
egyes képvisel i, mint például Sztanyiszlavszkij és Grotowski. A színházi tradíciót olyan 
repertoárnak tekinti, amelyb l kiemelve, és eredeti kontextusukból áthelyezve az adott 
el adásban kontextualizálhatók egyes elemek. 
4. A performansz-színház el adásai gyakran élnek er teljes vizuális és akusztikus 
effektusokkal, s t néha nyíltan hatásvadásznak t nnek. A néz  percepcióját ingerl  vagy a 
türelmét kikezd  végletes eszközök alkalmazása azonban a befogadás aktivitásának 
feler sítését szolgálja. A néz k feladatának nem a „koncepció” megfejtését, az el adást 
kinyitó kulcs megtalálását tekintik. A színházi el adásban ugyanis nincs semmiféle, amely 
függeten volna egyes befogadók érzékelési folyamataitól. A performansz-színház valójában 
tudatosítja, hogy az érzékelt dolgok káoszából a néz nek kell (ha csak a saját maga számára 
is) rendet alkotni, és az egyes töredékeket (használati útmutatás és az egész garanciája nélkül) 
valamilyen módon összerakni. 
A posztmodern színház, amely a hang és a test perezentációján alapul leginkább a 
valóság érzékelésének és meghatározásának a módja fel l közelíthet  meg. Az el adások 
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elemzésében ezért válnak kulcsfogalmakká a testiség,290(az el adáselemzés hagyományos 
tárgyát, a színházi szöveget felváltó) atmoszféra, vagy a megtestesítés atmoszférateremt
aktusa.  A színháztudomány új iránya tehát a néz ség affektív, emocionális és imaginárius 
dimenziójának a vizsgálata felé fordul. Az új érzékiségre épül  esztétika van kibontakozóban. 
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5. A magas-és tömegkultúra eggyé olvasztása figyelhet  meg abban, ahogyan a 
performansz-színház el adásai például a kabaré, a cirkusz, a reklámok, a videoklippek, a 
pornó-, horror- vagy rajzfilmek eszközeivel, eljárásaival élnek. 
Kékesi a performansz-színház posztmodern karakterét hangsúlyozó öt tendenciából 
nem a modern és a posztmodern, a Jelenlét és a Hiány színházának oppozíciós viszonyára 
következtet, hanem arra, hogy a kortárs színház tendenciái a hatvanas években kezd dtek, 
amikor több irányba indultak el olyan kezdeményezések, amelyek a színház felfogásának 
alapvet  változását idézték el , ám ezek összefüggésben állnak a történelmi avantgárd számos 
kísérletével. A hatvanas évek egyes performanszai voltaképp azért törekedtek a dramatikus 
tradíciónak a realista (mimetikus) színháztól eltér  módon történ  átsajátítására, hogy 
megtagadhassák annak (a szövegnek) az el adás fölött gyakorolt hatalmát. 
2.1.1. Szöveg és színpad viszonya a performansz-színházban 
Amíg a századel  avantgárd mozgalmai legfontosabb feladatuknak az irodalmi színház 
megszüntetését tekintették a beszélt nyelv deszemantizálása és a színházi nyelv 
reszemiotizálása által, addig a posztmodern színház a nyelvhez való visszatérés új 
lehet ségeivel kísérletezik. A hagyományos színház a textualitás teatralizálását tekinti 
céljának, tehát szükségképpen a szöveget illusztrálja, a posztmodern színház viszont a 
teatralitást textualizálja vagy éppen “jelszer ségükben magának a teátrálisnak az összetev it 
dramatizálja”. Az avantgárd teljesen el akarta törölni a szöveget, ezzel szemben a 
posztmodern átfunkcionálva visszahelyezi azt jogaiba. A látványhoz hasonlóan maga a textus 
is “szövegszer södik”: feler södik a narratív dimenziója, amely persze nem azt jelenti, hogy 
egységes történet elbeszélése jönne létre. A dialógus dekonstrukciója által inkább a 
monológok szerepe er södik meg. Simon Balázs Díszel adás, Mihai Maniutiu: Julieta cím
el adásai például az individualitás posztmodern elgondolásaként értelmezhet ek: a 
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holisztikus, önidentikus én beszéde helyett csupán egy hasadt vagy megsokszorozódott én 
hangjait halljuk.  
Szöveg és el adás viszonya a performansz-színházban eltér a hagyományos 
színházétól, mivel teátrális jelrendszerében a lingvisztikai jelek nem élveznek többé prioritást. 
Az avantgárd színház megmaradt szöveg és el adás bináris oppozíciójánál, de a szöveggel 
szemben az el adás dominanciáját juttatta érvényre, a performansz-színház viszont már nem 
tekinti megkerülhet nek a nyelvet, eliminálhatónak a textualitást és megtagadhatónak a 
hagyományt. Az elmúlt két évtized színházi törekvései azonban „nem írhatóak le a 
textualitáshoz való normatív visszatérésként, mert többé nem egyértelm , hogy a szöveg 
külseje annak, aminek belseje a cselekv  jellemek életének reprezentációja”.292Vagyis a 
szöveg és a dramatikus nyelv nem a bels  dramatikus világ küls  burka és megnyilatkozási 
formája, hanem inkább a derridai écriture mindent átható voltának, a nyelvbe (a szövegbe) – 
mint a gondolkodást és a beszédet lehet vé tev  keretbe – ágyazottság tudatának 
elgondolásáról van szó.293  
Továbbá megváltozik a szövegkezelés is: „felnyitják a dramatikus szöveget a színházi 
kísérletezés számára, anélkül, hogy elválasztanák a szöveg olvasását, jelentésének 
felfedezését és a színpadra fordítást, amely megmagyarázhatja az el z leg is létez  textuális 
jelentést. A szöveget kérdez  alanyként, kódok m ködéseként kezelik, nem pedig szituációk 
és a mögöttes szövegre utaló allúziók sorozataként, mely utóbbit a néz nek éreznie 
kellene”.294A szövegolvasat referencialitása tehát megsz nik, azaz a dráma megnyilatkozásait 
(„a felszínt”) már nem tekintik egy mögötte megbúvó, érzelmi és lélekállapotok, szándékok és 
vágyak által behálózott motivációs terrénumból (a Sztanyiszlavszkij-féle „podtyekszt”-b l) 
származtathatónak. Inkább a szöveg olvasása közben érvényre jutó mechanizmusokat, a 
befogadás sajátos helyzetében konvergáló interpretációs lehet ségeket teatralizálják. A 
hagyományos dramaturgiát folyamat-orientálttá alakítják olyan dekonstruktív technikák által, 
amelyek a jellempszichológia, vagyis a zártság feltörését célozzák. A textualitás és teatralitás 
fúziója, a különböz  modalitások együttes érvényesítése, az állandóan váltogatott 
perspektívák, stílusok és játékmódok eredménye a szolipszizmus kibillentése. Kékesi szerint a 
performansz-színház ezáltal a reprezentáció színházát hozza létre oly módon, hogy radikálisan 
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rákérdez annak dramatikus és performatív alapjaira, miközben reflektálja is a rákérdezés 
aktusát.295  
2.2. Az új teatralitás 
A magyar színházi kultúrában az 1990-es években bekövetkez  változásokat és azok 
hatástörténetét els ként Kékesi Kun Árpád vizsgálta A reprezentáció játékai. A kilencvenes 
évek  
magyar rendez i színháza296valamint Az új teatralitás és annak hatástörténeti helyzete297cím
tanulmányaiban. Az  nevéhez f z dik a kilencvenes években egyre er teljesebben jelentkez
színházi tendenciát, új színházi játéknyelvet megnevez  új teatralitás298– id közben 
kanonizálódott, s t a magyar színháztudomány egyik központi kategóriájává emel dött – 
fogalmának a meghonosodása a magyar színháztudomány terminológiájában. Kékesi az új 
teatralitás azon el adásait vizsgálta f képpen, amelyek klasszikus szövegekb l készültek, ám 
az új teatralitás nemcsak a dramatikus tradíció darabjai, hanem a hazai színházi 
játékkonvenciók által nem terhelt kortárs magyar szövegek használatára is nyitottnak 
mutatkozik. Ezért a Kékesi-féle leírás a kortárs magyar szövegekb l készült új teatralitás 
el adásaira is érvényesnek bizonyul 
Az új teatralitás fogalmával és tipológiájával leírt színházi jelenségek „ugyan nem 
eredményezték a magyar színház strukturális értelemben vett modelljének az átalakulását, 
mégis jóvátehetetlenül megingatták az alkotás és a befogadás rendjét”.299 Kékesi az új 
teatralitás megjelenését az 1991/1992-es évadra teszi, a kilencvenes évek színházi 
paradigmaváltását kezdeményez  el adásként pedig Jeles András kaposvári rendezését, a 
Valahol Oroszországban cím  el adását nevezi meg, melynek kiindulópontja a Csehov: 
Három n vér cím  drámája volt, amely kérdésessé tette a realista színházi paradigma 
érvényességét.300
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300 Kékesi leírása szerint az el adás els  két felvonását a lélektani realizmus végletekig vitt 
precizitásával játszották el a színészek, „a darab felénél azonban a játéktérbe szivárgó álarcos 
figurák hatására az addig szépen felépített színpadi fikció szétesett, és szürrealista rémálommá 
A realista színház el feltevéseinek az idejétmúlttá válása a mögöttük álló világkép 
megváltozásával, korszer tlenné válásával, a teátrális nyelv transzformációi pedig az 
el feltevéseknek a szellemi kondíció változásából levezethet  átalakulásával állnak 
összefüggésben. Igaz, ugyan, hogy a depolitizáltság következtében a magyar színház figyelme 
egyre inkább önmaga felé fordult, és a kilencvenes években a színházi el adások többségében 
teátrális problémák reflexiója vált igazán meghatározóvá a reprezentáció játékainak nevezett 
„önreflexív horizont” által, a magyar színház változása nem magyarázható a politikai 
berendezkedés módosulásával, konkrétan a rendszerváltozással. „Szellemi folyamatok 
pusztán társadalmi folyamatokból való levezetése helyett sokkal inkább helyénvalónak 
látszik, ha olyan gondolkodásszerkezeti váltást feltételezünk, amelyet általában posztmodern 
paradigmaváltásként szoktak leírni.”301
Az 1990-es években, a magyar színházban bekövetkez  változások tágabban a 
színházkultúra egészét, sz kebben a színházi jelhasználat módját érintették. A magyar 
teátrális nyelv változásának az okai tehát a valóság illúzióját színlel  színház el feltevéseinek 
a korszer tlenné válásában keresend k. Mivel a posztmodern tapasztalatban a valóság már 
nem bír olyan szilárd objektív jelentéssel, mint a múltban, a színház sem kínálhatja a realitás 
illúzióját, hanem „magának kell megteremtenie önnön realitását. A színházban formálódó 
valóság pedig a színházi nyelv, azaz meghatározott jelrendszerek speciális összjátéka révén 
születik. Így sohasem lehet mimetikus, mivel egyetlen referenciája: önmaga. Amikor ez az 
önmagára vonatkozottság reflexió tárgyává válik, akkor beszélhetünk a reprezentáció 
játékairól, vagyis a színházi alaphelyzet kitakarásáról, a szerepjátszás nyílt vállalásáról.”302A 
néz  részt vesz a színházi m alkotás születésében, végigkövetheti annak örömteli és 
gyötrelmes mozzanatait, mint például Tompa Gábor: Tanítványok (2005) rendezésében. 
Megsz nt a színészi játék els dleges szerepe a színházi jelrendszerek között, és 
megváltozott a színész feladata: magát a figurát kell megmutatnia, nem az azt mozgató 
motivációs hátteret, mivel az új teatralitás el adásai nem feltételezik a színpadi 
reprezentációra szánt dramatikus szövegek mögötti fiktív világ létezését, amelyet 
érzelmekkel, gondolatokkal bíró alakok népesítenek be. A szöveg primátusán túl a színész 
mint középpont is megingatásra került: a fiktív világ közvetítésének eszközéb l, egy fiktív 
alak komplex jeléb l a színpadi világ egyik komponense lett.303  
Szöveg és színház viszonyát tekintve az új teatralitás radikálisan megkérd jelezi a 
referenciális szövegolvasatokon alapuló (jelentéskeres ) realista színház konvencióit. Le 
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302 Kékesi Kun Árpád: i.m.  90.
303 Vö. Kékesi Kun Árpád: Színház, kultúra, emlékezet. Veszprém, Pannon Egyetemi Kiadó, 
2006. 78-79.
kíván számolni a színház logocentrikus felfogásával: a hatáskeltés lehet ségei és 
mechanizmusai fel l újraértelmezte és nem ritkán átírta a klasszikus drámák szövegeit, azaz a 
rewriting posztmodern szövegszervez  eljárását színházi keretek közé emelte. A változó 
színházi formanyelvek rendre új pozícióba helyezik az el adások verbális részeként 
funkcionáló dramatikus szövegeket. Az új teatralitás célja a drámai és a színházi tradíció 
átsajátítása, illetve a reprezentáció alapjainak a játékmód által történ  megkérd jelezése lett. 
Az új teatralitásnak a klasszikus drámák radikális interpretációit számba véve Kékesi a dráma 
funkcióváltásáról beszél: „a színház immár nem kíván a dráma szolgálóleánya – annak 
teljessé tev , potencialitását kibontó, vagy (szó szerinti értelemben) reprezentáló formája – 
lenni”.304Az új teatralitással leginkább kapcsolatba hozható posztmodern vagy 
posztdramatikus színház ugyanis már nem illusztrál, hanem a „produktív recepció” (Jauss 
által koncipiált aktusa) révén viszonylagossá teszi a referencialitást. A kilencvenes évekt l 
bármi dramatikus szövegnek tekinthet , ami színházi el adás nyersanyagául szolgálhat.305
Vagyis elfogadottá válik az, hogy a dráma kétféleképpen közelíthet  meg: egyrészt az 
irodalom, másrészt a színház fel l.  Jákfalvi Magdolna szerint „a színházolvasat (…) 
posztszemiotikai és dekontruktivista tendenciája a drámát átpasszolja az 
irodalomtudománynak. Amikor szüksége van rá, el veszi, de szigorúan irodalomtudományi 
keretek között értelmezi. A színháztudomány ilyetén szemszögéb l pedig a dráma csak az, 
ami a színpadi verbális anyagot adja.”306
Az új teatralitást fokozottan érdekli a színházi szituáltság, azaz a színpad-néz tér 
közötti viszony. Ez eredményezi a reprezentáció felnyitását, vagyis a játékra történ  közvetlen 
reflexiót: a néz  közvetlen megszólítását, a szerepb l való kilépést. Így a színpadon zajló 
cselekmény folyamatosan idéz jelek közé kerül, felfüggeszt dik a színlelés, és lehetetlenné 
válik a néz i beleélés. Simon Balázs: Díszel adásában (1997) hol a színész (Gazsó György), 
hol pedig az általa megformált központi figura (H gyes Endre) nyilvánul meg. Ez a produkció 
ugyanakkor azokat a tipikus problémákat is felmutatja, amellyel a közönségnek az el adásba 
történ  bevonása jár: a hagyományos, csupán szemlél  magatartást ismer  színházi néz
idegenkedik az aktivitástól, feszeng, zavarban van. És, mivel nem a közönség kellemetlen 
helyzetbe hozása a cél, ezért produkció egyes jeleneteiben, amikor szükség van a néz k aktív 
közrem ködésére, az is el fordul, hogy a színészek a néz térre tendenciózusan beültetett, 
el re instruált, „beépített” embereket kérnek fel a feladatok teljesítésére. Az új teatralitásnak 
bár célja a színpad/néz tér elkülönítésének a meghaladása, mégsem törekszik a rituális 
részvétel megvalósítására, amint ezt Tompa Gábor: Tanítványok cím  el adásának záróképe 
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305 A Krétakör Színház és Nagy Fruzsina Pestiesti címet visel  produkciója (a bemutató 
id pontja 2007. szeptember 7.) például a Pesti Est cím  programmagazin rovataira 
(mozim sor, kulturális ajánlók, apróhirdetések stb.) épül.
306 Jákfalvi Magdolna: Színházolvasat. Alföld. 1997/9. 77.
is igazolja, amelyben a megoldást hozó csoda, az ajtón belövell  fény a közönséget nem, 
csupán a színészeket világítja meg.  Az új teatralitás tehát a játék kiterjesztésével 
viszonylagosítja a színpadi helyzeteket, és a már említett metateátrális dimenzióhoz, a 
„színház a színházról” aspektusához jut el. Az új teatralitás színházában „az asszociatív 
szerkesztésmód, a stílustörések, a hatásos effektusok halmozása, röviden a posztmodern 
eklektika minden egyes eleme az autentikus élmény kibillentését, felfüggesztését, és 
folyamatos elhalasztódását célozza. Katarzis helyett inkább eufórikus döbbenetet kínál a 
néz nek, amennyiben befogadói alapállapottá válik a borzongatóan kellemes érzés, ami a 
látott és hallott dolgok érzékeléséb l fakad.”307
Kékesi arra hívja fel a figyelmet, hogy a 2000-es évek elején az új teatralitás 
el adásaiban „a reprezentáció játékairól” áthelyez dött a hangsúly a testiség tapasztalatának 
színházi tematizálására.  
A Krétakör W – munkáscirkusz (2001) cím  produkciója a legtöbbet emlegetett példa 
arra az el adásra, amely a testet helyezi f szerepbe. „A homokkal borított játéktéren, egy 
ketrec rácsai mögött ágáló p re testek és a rájuk/beléjük vetített testképek extrém módon 
érzékletes, s ennél fogva ’zsigeri’ reakciókat kiváltó játéka által”308 „a testiség, a testben és 
testtel létezés valóságát elemzi”.309 A magát „kényelmetlen színház” felé tett lépésként 
definiáló el adás el zménye Schilling Árpád egyik korábbi rendezése, a Közellenség. A sz k 
játéktér itt is homokkal borított, az el adás során ez vízzel, szétfröccsentett gyümölcsökkel, 
felaprított fával telít dik. Ebben a masszában tombol és mocskolódik be a meztelen fels test
Kolhaas. Izzadó, vérrel, piszokkal beborított teste egyrészt az emberi test sérülékenységét, 
törékenységét tükrözi, másrészt pedig atlétikus, szép „er -testként” jelenít dik meg, amely 
kemény munkát fejt ki, épségét kockáztatja és komoly fizikai megterheléseknek teszi ki 
magát. Az egyik jelenetben a hason fekv  Kolhaast még inkább a sárba, mocsokba nyomja a 
hátára fellép , és innen szónokló Kallheim, miközben  Kolhaas terhével együtt lassan térdre 
emelkedik. Az er -test jelenlétét feler síti a torz-test jelenléte: a fejedelem egy törpe, aki 
vékony, n ies hangon beszél. Amikor Kolhaas összekötözött lábakkal fejjel lefelé lóg, 
himbálózik, él  teste tárggyá változik. „A posztdramatikus színház újra él vé teszi az emberi 
test és a tárgyi világ kölcsönhatását, a bábú, a marionett és a test rokonságát (…) – írja 
Lehmann.310
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Az új teatralitás körébe sorolható produkciók már nemcsak a látottak és hallottak 
megértését provokálják, hanem próbára teszik a néz  észlelési és érzékelési folyamatait. A  
befogadó testi-lelki jelen(való)léte mint feladat a színház közegén keresztül megtapasztalva – 
ezt implikálják a kilencvenes évek utáni magyar színház legfigyelemreméltóbb törekvései. 
Azaz az el adások a színház minden résztvev jére háruló performatív tevékenység megélését 
és megértését stimulálják. Nagyobb hangsúlyt kapott a színházi tapasztalat materiális oldala: a 
vizuális és akusztikus dimenzió, emiatt jut arra a következtetésre Kékesi, hogy az új teatralitás 
fogalmának a használata nem merülhet ki a reprezentáció folyamatának reflektálttá tételében, 
hanem „a kortárs magyar színház azon innnovatív törekvéseinek a megnevezésére szolgál, 
amelyek újabb és újabb aspektusát tárják fel a színház ’antropológiai’ dimenziójának”.311
Az új teatralitás el adásai a színházi alkotás és befogadás kereteit rögzít  szabályok 
módosulásaira hívják fel a figyelmet. Ezek az el adások szemmel láthatóan kihívást 
jelentenek, melynek oka a különböz  vizuális és akusztikai csatornákon érkez  ingerek és 
hatások tempójának és mennyiségének szokatlan mértéke, ezért megértésük problematikusnak 
bizonyul. Az el adások néha fittyet hánynak a non-verbális és verbális színházi jelrendszerek 
kialakult hierarchiájára, sajátosan értelmezik a színészi test megjelenésének és 
megjelenítésének problémáját. Ezek a rendezések tehát határozottan megváltoztatják a 
lélektani realista színházi kódrendszer által kialakított elvárás rendszert. Ahogyan Kiss 
Gabriella Zsótér Sándor rendezéseir l megállapítja: „a magyar színházértési hagyomány is 
nehezebb helyzetbe kerül, s ennek az az oka, hogy sem a látvány egyöntet sége, sem pedig a 
színpadi realizmus kínálta azonosítási és azonosulási minták nem m ködnek egyértelm en.” 
312  
A hazai kritikai diskurzusban új terminus születik, hívja fel a figyelmet Kiss Gabriella: 
az – új teatralitásra hajazó – új brutalitás, amely a megértés – többek között Schilling Árpád 
munkái kapcsán jelentkez  – problémájára utal. A megnevezés arra enged következtetni, hogy 
a kortárs magyar színház problémáinak a tematizálásához „szükségesnek, de nem 
elégségesnek bizonyult a színház szemiotika azon interpretációs bázisa, amelynek 
antropológiai horizontját a ’kultúra mint szöveg’ geertz-i paradigmája, jelelméleti horizontját 
pedig a jelentésképz dés szemiotikai hermeneutikai elméletei rajzolják ki. Ha ugyanis a 
kultúra jelzett vonásaiban egyféle észlelés válságát fedezzük fel, akkor textualitás és 
teatralitás színházteremt  feszültségét immár nemcsak, illetve nem els sorban a dramatikus 
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szöveg és a színházi szöveg közötti interpretációs viszony, hanem a befogadói kondíciók 
változásai fel l kell tematizálnunk”. 313
2.2.1. Szerz -rendez  viszonya 
Annak a gyakorlata, hogy a kilencvenes évekt l kezd d en a kortárs szerz kt l a darabokat 
többnyire a színházak rendelik, vagy direkt felkéréssel, vagy pályáztatással a jelenség drámai 
szöveg és színház kapcsolatának a megváltozására utal. Azt mutatja, hogy feléledt az a 
színházi-drámaírói hagyomány, amely úgy tartja, hogy a szöveg eleve az el adás szándékával 
készül, figyelembe véve azt, hogy kik és hogyan fogják játszani, mint ahogy ez el z  színházi 
korszakokban (görögök, Shakespeare) magától értet d  volt. Megjelentek a színházi szerz k, 
akik egy színházi társulat tagjaként szövegeket írnak a társulat számára, s t az író, a rendez
és  a társulat együtt hoznak létre olyan dramatikus szövegeket vagy valamilyen alapszövegb l 
kiinduló adaptációk vagy (részben, esetleg sgészében) önálló alkotások. Tasnádi István új 
narrációs néz pontot érvényesít  Közellenség cím  munkája, amelynek alapszövege Heinrich 
von Kleist Kolhaas Mihály cím  prózai m ve olyan adaptáció, amely önálló drámai textusnak 
is tekinthet . amely kitágítja a„Korosztályi rendez k, drámaírók, színházcsinálók egymást 
inspirálják, egymás munkáit segítik, és valósítják meg a különböz  karakter  szellemi 
m helyekben, közösen hozzák létre az új típusú író-színház kapcsolatot.”314Ez egybevág 
Jákfalvi Magdolna gondolatával, aki arra hívta fel arra a figyelmet, hogy nincs olyan 
irodalomtörténeti korszak, amikor a dráma olvasott m ként lépne a köztudatba.315 Nem 
léteznek kortárs drámaolvasók (a drámatörténészeken kívül), hiszen a kortárs dráma nem 
olvasva, hanem játszva él, maga a fogalom definiálhatatlan a színház nélkül.  
Egy kortárs szöveg színpadi el adhatatlanságának a vádja két okból hangozhat el: az 
els  ok az lehet, hogy a drámaíró – mivel kevés szakmai kapcsolata van a színházzal – nem 
ismeri a színpadi reprezentáció módozatait, a színházi teret, a színészi technikákat, második 
pedig: a darab másféle, a megszokottól eltér  színházat igényel. Ezért jelent s esemény, ha 
egy színpadi szerz  megtalálja azt a rendez t, aki szövegeit hitelesen színpadra tudja vinni. A 
dolgozat fontosnak találja azoknak az el adásoknak az elemzését, amelyek ugyanazon szerz -
rendez  párosok munkájának az eredményei. A rendez  a színházba utoljára érkezett alkotó 
az európai kultúrában, aki az el adás fontos személyiségévé válik. Az 1960-as évekt l kezdve 
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er s egyéniség  rendez k bukkannak fel az európai színházban, mint például a maguk 
kiválasztotta színészekb l álló társulattal dolgozó Peter Brook vagy Jerzy Grotowski. A 
magyar színházban ez a rendez -típus, aki egész életét a kísérletezésnek, kutatásnak szenteli 
egy csoport színésszel, szövegíróval, dramaturggal, teljes társulattal igen kevés. Pedig a 
színházi nyelv, a színházi kifejezésformák megújítása a színházi f sodor ellenében ható, ilyen 
jelleg  tevékenységekt l várható el. Ebb l a szempontból példa érték  a Krétakör Színház 
munkája, Schilling Árpád és Tasnádi István együttm ködése.  
  A kortárs magyar drámaírók jelent s csoportja (Parti Nagy Lajos, Hamvai Kornél, 
Háy János, Garaczi László, Márton László, Visky András stb.) az irodalomból léptek át 
színm írás területére. Velük ellentétben Tasnádi István, Egressy Zoltán, Kárpáti Péter el ször 
nem irodalmi, hanem színpadi m ködéssel szereztek nevet maguknak, k az úgynevezett 
színházközeli szerz k. A Bárka Színház megalakulásától fogva összm vészeti intézmény 
kívánt lenni, melyben a dráma is születik, alakul, formálódik, ezért aktív színpadi írókat is a 
társulat tagjának tekintett, mind Tasnádit és Kárpátit, akik darabjainak egy része a Bárka 
együttesére és terére íródott. Egressy: Kék, Kék, Kék cím  új darabját Lukáts Andor szintén a 
Bárkában rendezte. Bár a Bárka az alternativitás igényével létesült „a hagyományos 
k színházi struktúra applikálása révén mégis (…) a ’máshol, de ugyanúgy’ eklatáns példájává 
vált”.316 Kárpáti és Tasnádi rátalált arra a rendez re (Novák Eszter és Schilling Árpád), akivel 
jól tud dolgozni. Együttm ködésük eredményeképp szinte eldönthetetlen a néz  számára, 
hogy mi az író/rendez /társulat leleménye a létrejöv  el adások szövegében-szövetében. A 
Közellenség például kimondottan a Katona társulata számára, el adásszövegnek készült, 
végs  formáját is az el adásban nyerte el. Az el adás visszahatott a szövegre, maga a m  is (a 
szöveg által teremtett szituációk, a sajátos narráció, a dalszövegek, a stilizációs eszközöket 
el író szerz i utasítások) er sen meghatározta az el adás stílusát, befolyásolta a rendez  által 
használt színházi nyelvet. Tasnádi darabját sikerrel játszotta a Szabadkai Népszínház Magyar 
Társulata is. Ez az esemény „arra a teoretikus felvetésre ellenpélda, hogy egy kollektív 
improvizációra alapuló szöveg nem játszható más társulat által, mint amely létrehozta”.317
Schilling (akárcsak Pintér Béla, Bodó Viktor, Mohácsi János) a „sajátszövegírók”318 közé 
sorolható, akik színháznyelvi kísérleteket végeznek el adásaikban, stílusokkal, színházi 
konvenciókkal játszanak és teret adnak a kollektív improvizációnak. 
Sajátos szerz (dramaturg)-rendez  párost alkotnak Tompa Gábor és Visky András. 
Visky András költ  és prózaíróként vált ismertté, ám színházi ember is, a Kolozsvári Magyar 
Színház dramaturgjaként dolgozik. Tanítványok és Júlia cím  drámái Tompa Gábor 
                                          
316 Kékesi Kun Árpád: Színház, kultúra, emlékezet. Veszprém, Pannon Egyetemi Kiadó, 2006. 
73.
317 Tompa Andrea: A szöveg én vagyok. Változatok a színházi szövegre. www.btk.pte.hu 
318 Tompa Andrea megnevezése. Tompa Andrea: i.m.
rendezésében (is) színpadra kerültek és szintén Tompa rendezte Visky a Szabad péntek cím , 
Kertész Imre Kaddisából készült dramatikus szövegét.  
3. Intézményi rendszer és a kortárs magyar dráma 
A kilencvenes évekt l egyre több magyar színházi alkotóm hely vált nyitottá az egyre 
nagyobb számban íródó kortárs magyar drámák felé. „Sikerágazattá vált a kortárs dráma”- 
döbbenti meg az olvasót a Kortárs Drámaírói Portálon az egyik 2007-es hírszöveg címe, 
utalva arra, hogy a kortárs magyar dráma jelenlegi er teljes jelenléte a színházakban annak is 
köszönhet , hogy több alkotói ösztöndíj és pályázat támogatja a drámaírást és a drámák 
színpadra vitelét. Az elmúlt évtizedben magyar drámaírók szövegei nemcsak magyar, hanem 
külföldi színházakban is jelent s sikert arattak. Mennyire határozza meg a kortárs dráma 
hangja a mai magyar színpad szavát? Másképpen fogalmazva: megújulhat-e a magyar 
színjátszás a magyar dráma fel l? 
Ma Magyarországon jelent s intézményi rendszer épült ki a kortárs magyar drámaírás 
serkentése és az új magyar drámák színpadra vitelének megkönnyítése érdekében. A színházi 
el adás kutatására és dokumentálására létrehozott Országos Színháztörténeti Múzeum és 
Intézeten belül m köd  Kortárs Színházi Csoport hazai és külföldi szervezetekkel és 
intézményekkel els sorban színházi múzeumokkal és intézetekkel együttm ködve 
konferenciákat, tanácskozásokat és színházi vendégjátékokat szervez. Tájékoztatást ad a hazai 
és a külföldi színházi élet legfrissebb eseményeir l, új színházm vészeti és drámairodalmi 
törekvésekr l, tudományos kutatásokat folytat és rendszeresen publikál a színházm vészet 
tárgykörében. Folyamatosan kapcsolatot tart a hazai és a külföldi sajtóval a rendszeres 
tájékoztatás érdekében, figyelemmel kíséri a hazai és külföldi színházi találkozókat, 
szemléket, és fesztiválokat, amelyek válogató bizottságát rendszeresen tájékoztatja a hazai 
színházi élet legkiválóbb el adásairól. 
Az új magyar színm vek létrejöttét különböz  pályázatok, alkotói ösztöndíjak 
szorgalmazzák, például a Színházi Dramaturgok Céhe kezdeményezésére 1998-ban 
megszületett Örkény István drámaírói ösztöndíj, vagy a Székely János költészeti és drámaírói 
ösztöndíj határon túli magyar írók részére. Mindkett t évente teszi közzé a Nemzeti Kulturális 
Örökség Minisztériuma. A Dramaturg Céh a Nemzeti Kulturális Alap Színházi 
Szakkollégiumától pályázaton elnyert pénzb l évente mintegy tucatnyi fiatal drámaírót 
részesít alkotói támogatásban. A Céh köt szerz dést a készül  darabokra, és a szerz k egy 
évadon át egy-egy társulathoz köt dnek egy évadon át, részt vesznek a társulat munkájában. 
A magyar színházakban a szövegek sorsa a produkciós folyamat során mindig ugyanaz volt: 
ha már egy darabot elfogadtak és (akár a szerz  jelenlétében) felolvasták, az írót többé nem 
tekintették a megszület  el adás részének. Ma már az ösztöndíjak, alkotói támogatások is arra 
ösztönzik a drámaírókat, hogy közvetlenebb viszonyba kerüljenek a színházzal, és kövessék 
végig az végig az alkotási folyamatot. 
2004-ben létre jött a Drámaírói Kerekasztal, egy önkéntes alapon megszület  nyitott, 
szakmai szervezet – drámaírók szabad társulása. Azzal a szándékkal alakultak, hogy érdek- és 
értékképviseletet biztosítsanak a kortárs magyar drámának, kezdeményezéseikkel a magyar 
dráma megmutatkozási lehet ségeit b vítsék, s elismertetését el segítsék. Céljuk, hogy minél 
több új darab szülessen és kerüljön színpadra. Nem nemzedéki alapon szervez dik, de mivel a 
kortárs dráma jöv je a legérzékenyebben a mai harmincas-negyvenes generációt érinti, - akik 
számára nemcsak m vészi, de igen „prózai”, egzisztenciális tétje is van ennek, - így valóban 
ez a „nemzedék” t nik legaktívabbnak. Jelenleg valóban er teljesebb a kortárs dráma 
jelenléte a színházakban, mint tíz-tizenöt évvel ezel tt. A Kerekasztal eddigi legnagyobb 
eredménye, amely a kortárs magyar dráma jöv je szempontjából valódi áttörésnek számít, 
hogy kezdeményezésére a Nemzeti Kulturális Örökség Minisztériuma immár harmadik éve 
kiírta a több mint 50 milliós összköltségvetés  Katona József pályázatot. A Katona József 
pályázat egy új, a színházi világban eddig ismeretlen támogatási forma – lényege, hogy együtt 
támogatja a szerz t és a színházat, a drámát és az el adást. A pályázati koncepció szerint a 
drámaírók a színházakkal együtt pályáznak. A 2007-es pályázati kiírás értelmében a Katona 
József pályázat a nyertes pályam vek szerz i honoráriumához, illetve a tervezett produkciók 
költségeihez (m vészek tiszteletdíja és annak járulékai, jelmezköltség, díszletköltség, kellék, 
szállítási díj, bérleti díj, PR költség) járul hozzá. A színház nagyszínpadi sbemutató után 3 
millió, kamaraszínpad esetében 2 millió, stúdió-el adásoknál pedig 1 millió forint produkciós 
támogatást kaptak. Új bemutatók esetén pedig ezen összegek felét. A szerz knek hétszázezer 
járt az s-, és háromszázötvenezret az újbemutatók után. Hatására szinte kétszeresére n tt a 
kortárs magyar bemutatók száma. A Katona József-pályázat els  évében, 2005-ben, 22 
produkció és 18 alkotó nyert támogatást, 2006-ban összesen 45 millió forint állt 
rendelkezésre, és 18 produkciót díjazott a kuratórium, 2007-ben pedig 26 pályázat nyert 
támogatást.319 De ez nemcsak számszer leg érdekes, hanem azért is, mert a Katona 
összegy jtötte, koncentrálta a kortárs magyar drámára fordított figyelmet, nagyon sok 
színházról derült ki, hogy szívesen játszanak kortárs magyar darabot, és egyre több rendez
                                          
319 A pályázat nyertesei között 9 struktúrán kívüli, 6 határon túli és 4 gyermekszínház volt. A 
nyertesek listáján három sbemutató szerepel: Spiró Györgyt l az Árpádház (a Budapesti 
Kamaraszínház), Tasnádi Istvántól a Tranzit (a zalaegerszegi Hevesi Sándor) és Vinnai 
Andrástól a Pesti-esti munkacím  darab (Krétakör Színház). Kárpáti Péter, Spiró 
György,Tasnádi István és Zalán Tibor két-két drámájának bemutatója kapott támogatást, a 
színházak közül a tatabányai Jászai Mari Színház két pályázata lett nyertes (Dunai Ferenc: 
Van Gogh szerelme és Varró Dániel: Túl a Maszat-hegyen bemutatása).  
kezdett érdekl dni a mai szövegek iránt. Ez a szisztéma nagyon köti a szerz t a társulathoz, 
hiszen közösen pályáznak. Sok esetben persze megmondható, melyik szerz  melyik két-
három társulathoz, rendez höz köt dik, de ez nem is baj, mert a színház él  m faj, azaz nem 
az asztalfióknak írjuk a drámákat. A Katona József pályázat alapvet  célja a kortárs magyar 
színm vek színpadra kerülésének támogatása hazai és határon túli magyar színpadokon, 
függetlenül attól, hogy az adott m vet korábban bemutatták-e vagy sem. Mindent megtesznek 
tehát azért, hogy egy szöveg „forogjon”, és ne legyen egyetlen el adás foglya.320 Fontosnak 
tartják, hogy a színházak már játszott kortárs darabokat is színre vigyenek az újrabemutatás 
által megkövetelt kreatív módon. A pályázatot benyújtó színház és a drámaíró közösen nyer 
támogatást - így a Katona József produkciós pályázat hatása a színház világán túl az irodalmi 
életben is érezhet .  
Sikerült elérniük, hogy Pécs városának anyagi támogatásával, a Magvet  Kiadó 
tizenöt év kihagyás után újra kiadja a RIVALDA-t, az évad legjobb hét-nyolc kortárs magyar 
drámáját, az el adások szereposztásait és fényképeit is tartalmazó antológiát, amely fontos 
színházi- és kordokumentum. A Kerekasztal szervezi a kortárs magyar drámák fesztiválját és 
a hozzá kapcsolódó szakmai találkozót, a DESZKÁ-t, (Drámaírók és Színházak Kerekasztala).  
A Kerekasztal távlati céljai között szerepel a Kortárs Magyar Drámák Központjának a 
létrehozása, amely nemcsak a drámaírást érint  pályázatokat bonyolítja, szervezi, de egyben 
igazi szellemi és tájékoztató központ is, ahol a kortárs magyar drámával kapcsolatos 
mindenfajta információ beszerezhet  a futó el adásokról, szerz kr l, fesztiválokról, és ahol a 
darabok szövegei, a szinopszisok, fordítások is beszerezhet k. A másik tervük a kortárs 
magyar drámák színházának a létrehozása Budapesten. „Az ideális az lenne, ha ez egy két-
három teremb l álló, új szemlélet , produkciós alapon szervez d  színház, vagyis valódi 
„befogadó-színház” lenne – játékosan – egyféle Kortárs Nemzeti Nemzeti. M vészeti 
intendatúra m ködtetné, ahova az írók és rendez k szereposztási elképzelésekkel, díszlet-
jelmez tervvel és költségvetéssel pályázhatnának. Az évente elkészül öt-hat produkció 
repertoár-rendszerben játszanák. A szellemi m hely-jelleg miatt fontos, hogy a kortárs 
drámának külön színháza legyen” – nyilatkozta Kiss Csaba rendez  egy interjúban.321  
A pályázat - a nyertes produkciókon kívül is - ösztönz leg hat a színházakra, hatására 
több kortárs magyar darabot mutatnak be. Bár a mai magyar bemutatók száma érezhet en, 
évadról évadra n , hatásuk az egész színházi kínálatban mégis alig érezhet .  
2005. szeptember 21-22-én Új Magyar Drámák Fesztiválja néven két napos 
felolvasószínházi találkozót szervezett a Rádiószínház, a Bárka és a Drámaírói Kerekasztal. A 
                                          
320 “Egy jó színházi szövegnek forognia kell, és nem lehet egyetlen színház/el adás foglya” –
írja Marian Popescu. Marian Popescu: Scenele teatrului romanesc 1945-2004. De la cenzura 
la libertate. Studii de istorie, critica si teorie literara. Editura UNITEXT, Bucuresti, 2004. 42. 
321 Zsolnai Judit: Kortárs magyar. Hajónapló M hely. V. Kortárs Drámaírói Portál
Bárka Színházban négy, még be nem mutatott magyar darabot olvastak fel. A 
felolvasószínházi m fajnak abszolút létjogosultsága van egy színházi kultúrában. Egyik 
legnagyobb tétje az, hogy kiderül a szöveg színpadi drámaként m ködik-e vagy sem. A 
Rádiószínházzal való együttm ködésnek köszönhet en a f próbákat és az el adásokat 
rögzítették is, és január folyamán némi utómunkával, rádiójátékszer en közvetítették. 2006. 
január 22-t l kezd d en, öt héten át minden hétf  este, mai magyar drámák szólaltak meg a 
Kossuth Rádióban. Vagyis a darabok a rendes felolvasószínházaknál jóval szélesebb 
közönséghez jutottak el, és a színházi szakma is könnyebben megismerhette ket. 
Mindezeknek a kezdeményezéseknek a következményeként a magyar kortárs dráma már 
gyakrabban vonz fontos színházat vagy jelent s rendez t.  
A magyar dráma legfrissebb külföldi sikerei közül hadd említsük meg Visky András 
Júlia cím  drámájának a New York-i Nemzetközi Fringe Fesztiválon, valamint Pozsgai Zsolt 
Liselotte és a május cím  darabjának az Avignon-i színházi fesztiválon való szereplését.  
Visky András Júliája az els  magyar dráma, amely meghívást nyert a New York-i 
Nemzetközi Fringe Fesztiválra és 2007. augusztus 10. és 24. között hat alkalommal játszották 
az Independent Theater épületében. A Juliet cím  el adást a fesztiválon szerepl  200 el adás 
közül, a New York Magazine beválasztotta az öt legígéretesebb el adás közé. A Juliet Fringe-
részvétele a szerz  Visky András, Melissa Hawkins Kapp színészn  és Cristopher Markle 
rendez  többéves munkájának egyik állomása. A rockfordi New American Theatre-ben, a 
SummerNite produkciójaként Christopher Markle rendezésében 2006-ban bemutatott Juliet -
et (Melissa Kapp-Howkins címszereplésével) átvette a chicagói Theatre Y, amely a saját 
produkciójaként fogja életben tartani az el adást, k pályázták meg a fesztiválon való 
részvételt is.  
Az Avignon-i szinházi fesztiválon 2007. július 6-án került bemutatásra els  ízben 
francia nyelven Pozsgai Zsolt Liselotte és a május cím  darabja. A darabot a szerz  rendezte, 
húsz el adást tartottak egymást követ  napokon a fesztiválvárosban, majd augusztustól a 
genfi Orangerie Theater m során szerepel a m , októbert l pedig franciaországi turnéra indul. 
A darabot Pozsgai Zsolt Graz egyik nyári színházának a felkérésére, ennek megfelel en a 
megírás után azonnal német fordításra került. 2002-ben Graz a világ kulturális f városa lett, 
ennek nyári programsorozatában volt az sbemutató 2002 július 31-én, a Teather des 
Landesarchive udvarán. 2004 májusában bolgár nyelven mutatták be a Montanai Drámai 
Színházban, Georgíj Kayzanov rendezésében nagyszínpadon. Az el adás 2004/2005-ös 
szezonban bejárta Bulgáriát, két fesztivált nyert meg, mint a legjobb el adás. 2006-ban 
Bulgáriában kötetben is megjelent a darab. 2005 szén a Makedón Stip város Nemzeti 
Színháza mutatta be a darabot, makedón nyelven. 2006 májusában mutatta be szintén bolgár 
nyelven a Jambol-i Drámai Színház Bogdan Petkanin rendezésében. A hamburgi Whale 
Songs kiadó, mint a szerz  képvisel je leszerz dött a darab el adására a 2007/2008-as évadra 
egy kölni, illetve egy kasseli színházzal. A Moszkvai Drámai Színház megbízásából jelenleg 
folyik az orosz fordítás. Omid Djalili, Londonban él , ismert filmszínész megrendelésére 
készül  a darab angol nyelv  fordítása is. 
2007. október 29-én mutatták be Csehországban Egressy Zoltán Sóska sültkrumpli
cím  darabját az uherskéhradišt -i Slovácké Színházban. Uherské Hradište-ban  ez a 
harmadik Egressy darab, amit játszanak: 2004-ben a Portugál-t, 2006 szeptemberében pedig a 
Kék, kék, kék cím  darabját mutatták be itt.  
                                                                                               
V. FEJEZET – Kortárs magyar drámák színpadi reprezentációi. El adáselemzések 
1. Simon Balázs: Díszel adás
Kárpáti Péter: Díszel adás321 cím  könyve: monológ. 1904-ben Dr. H gyes Endre a magyar 
Pasteur-intézet megnyitásán díszbeszédet mond a megjelent publikumnak (a „Tagtársak!” 
megszólítás az el adó és a hallgatóság között lév , vélhet leg tudományos közösségre utal) a 
kísérleti kórtan fejl désér l, a veszettség ellenszerének a felfedezésér l.  
Simon Balázs, aki kihívásnak tartja színpadra vinni Kárpáti darabjait, hiszen ”arra 
figyelmeztetnek, hogy hihetetlen módon be vagyunk zárva azokba a realista színházi 
konvenciókba, amelyek alapján, a színpadon egy csomó mindent nem tudunk 
elképzelni…”322, nem monodrámaként értelmezi a m vet, hanem többszerepl s színházi 
szövegként, miközben egy olyan el adást hoz létre, amely destabilizálja a fiktív tér, a lineáris 
id , a narratív cselekmény és lélektanilag megalapozott jellem hagyományos színházi 
kategóriáit.  
A Bárkán megrendezett el adáson H gyes (Gazsó György) olymódon propagálja 
mondandóját, hogy nem csupán monologizál, hanem tizenegy színész segítségével meg is 
jeleníti az elmondottakat.  Térbelileg ezt úgy valósítja meg a rendez , hogy egybecsúsztatja a 
tudományos hallgatóságot a színházi közönséggel. A bevonuló néz ket ott várja Gazsó 
György, a hölgyeknek „Kisztihánd nagyságos asszonyom”- al köszön. Gazsó végig azon 
                                          
321 Kárpáti Péter): Díszel adás. A bosnyákok gyógyítása avagy a kísérleti kórtani búvárkodás 
haladása hazánkban. Liget, 1996.
322 Sándor L. István: Játék és önirónia. Beszélgetés Kárpáti Péterrel, Novák Eszterrel és 
Simon Balázzsal. ELLENFÉNY. 2002/2.
fáradozik, hogy elhiggyük: valóban H gyest látjuk magunk el tt, de azzal, ahogy hozzánk 
beszél és így végi színházi közönség - mivoltunkra figyelmeztet, egyben lehetetlenné teszi, 
hogy bármit is elhiggyünk, amit a színpadon látunk. Várja, hogy minden néz  elfoglalja a 
helyét, a kissé kés n érkez ket udvariasan beinvitálja. Amikor már úgy t nik, hogy több 
néz re nem lehet számítani, felemeli a vaskos szövegkönyvet, odamutatja a néz knek, aztán 
kissé bocsánatkér  mosollyal átnyújtja a súgónak, mintha azt mondaná: ne legyen félreértés, 
nem az életet fogom utánozni.”323A második felvonás elején ki is lép a H gyes-szerepb l, 
megkérdezi a néz ket, hogy mit szólnak az el adáshoz (nem a H gyeséhez, hanem a 
Bárkáéhoz), de már újra kórbúvárként veselkedik neki a második résznek. Az el adásnak 
ezek a mozzanatai a polgári illúziószínház totálisan zárt reprezentációjával ellentétben 
látványosan felnyitják a reprezentációt, felfedik a színházi alkotásfolyamat mechanizmusát. 
A Bárka Vívótermébe való bevonuláskor megfigyelhet  néhány megszokott színházi 
elem hiánya, már ekkor látszik, hogy az el adás korlátozottan él a tér és a színészi megjelenés 
jeleivel. Nincs függöny, proszcéniumív, a megvilágított játéktéren, egy táblán, egy hatalmas 
vörös vászonnal letakart asztalon (vagy ládán) kívül szinte alig van díszlet, rekvizitum. Itt 
sétálgat Gazsó, ruhája, sminkje, frizurája utcai, elkeveredik a néz k között, szinte egy 
közülük. Egy adott pillanatban határozottan szembefordul a néz kkel, leállítja a gramofont, és 
a beálló csendben megiszik egy pohár vizet, torkát köszörüli, fújtat, összecsapja a tenyerét, és 
elkezd beszélni. Ekkor, az els  nyelvi jel elhangzásától kezdve testesíti meg Gazsó H gyes 
Endre professzor szerepét és kerül be a színház viszonyrendszerébe. Ily módon öltönye 
jelmezzé, festetlen arca és teste maszkká, léte jelentéssé válik. Amikor Gazsó leállítja a 
gramofont, megissza a pohár vizet és megköszörüli a torkát: színházi jellé válik a teste. A 
non-verbális akusztikai jelek: a zaj (torokköszörülés), és azok hiánya (a zene megsz nése), 
valamint a gesztus (vízivás) elhatárolják a színészt a néz t l, és el idézik a színházi-keret 
létrejöttét. 
Simon Balázs rendez i koncepciójának lényeges eleme a közönségnek az el adásba 
történ  bevonása („involvement”).322 A néz ket igyekeznek a Díszel adás aktív résztvev ivé 
tenni, H gyes velük olvastatja fel a Vasárnapi Újságból az oroszországi ebvészjárvány 
történetének egy epizódját, és a Pasteur Propagációs csoport rajtuk mutatja be a Vírus 
hatásmechanizmusát. Az el adás tehát elutasítja a színpad és a néz tér elkülönülését. Teszi 
mindezt egy olyan térben, amely hagyományosnak mondható. A Bárka Vívóterme méretét 
tekintve nagyobb, mint egy kamaraterem, a néz tér térkoncepciója megszokott: lépcs zetesen 
emelkedik, és egy irányba, a játéktér felé mutat. A színészek mégis testközelbe kerülnek 
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(feljönnek a néz térre, beülnek a néz k közé) meg lehet ket érinteni, k is megérintik a 
néz ket. A színpad és a közönség közötti negyedik fal nemcsak akkor t nik el, amikor valaki, 
akár színész akár néz  fizikailag átlépi a láthatatlan határvonalat (Mucsi Zoltán Leger sebb 
Vírusként –kezet fog néhány néz vel, Spolarics Andrea, mint Kóbor Vírus vacsorára invitálja, 
majd megvacsoráztatja a kiszemelt áldozatot), hanem akkor, amikor Gazsó/H gyes mondatait 
a közönségnek címzi. És mivel többnyire minden mondatával egyenesen a közönséghez szól, 
ezért egyáltalán nem beszélhetünk a színpad és a néz k között lev  negyedik falról.  
A néz knek az el adásba történ  bevonása jól m ködik, amikor H gyes a „hatalmas, 
európai, tudományi csönd”-et illusztrálja a közönség hallgatásával, vagy amikor felhívja 
figyelmüket a (illetve elméletileg csak a férfiak figyelmét) a mellettük ül  személy (illetve n ) 
iránt ösztönösen kialakulandó szexuális vonzalomra, amennyiben egybezárva lennének velük 
„az illatos szénán vagy a házasság szociális ketreczében”.323 (Ugyanígy beválik, hogy 
H gyes, a színpadi hatásról szóló fejtegetéseit a villany le-és felkapcsolgatásával propagálja. 
Hasonló szándékot sejtetnek az er szakosabb kapcsolatteremtési kísérletek is, de nem érik el 
céljukat. Az egyik önként vállalkozó megvacsoráztatása (megfert zése a kóbor vírussal), vagy 
a leger sebb vírus elterjesztése kézfogásokkal, a néz t inkább kivezeti az el adás világából: a 
„fert zöttek” nem azért lesznek zavarban, mert b rükön érzik a vírust, hanem, mert a 
szereplési helyzet zavarba ejti ket, és idétlenül vihognak magukon/egymáson. Pedig nem az 
a cél, hogy váratlanul kínos helyzetbe kerüljenek, hanem, hogy közösen éljék meg/játszák el 
mindnyájuk szívügyét, az  történetüket.  
A Díszel adás színház egy díszbeszédben. A színházi el adás egymásból gyakran 
igen lazán kapcsolódó jelenetek egymásutánjából áll össze, amelyek egyetlen, hosszú 
monológba ékel dnek be.  Létezik ugyan egy cselekményfonal: a veszettség elleni oltás 
magyarországi alkalmazásának a története, melynek utolsó mozzanata, betet zése a budapesti 
Pasteur-intézet megnyitása, és ez mintegy keretbe foglalja az el adást. Mögötte meghúzódik 
egy másik, szintén lineárisan kibontakozó, a szövegmögötti kutatására, felismerésére 
szocializálódott néz  számára könnyedén értelmezhet  történet, és ez dr. H gyes, a kórtani 
„buvár” elméjének az elborulása  
H gyes lélektanilag megalapozott jellem.  az egyetlen a színpadon megjelen  alakok 
közül, aki saját történettel és drámai személyiséggel rendelkezik. A H gyest alakító Gazsón 
kívül a színészek nem egy –egy összetett drámai karaktert formálnak, hanem több figurát is 
alakítanak (bosnyákokat, magyar tudósokat, kísérleti nyulakat stb.), és ez megnehezíti az 
azonosítást. Joggal teszi fel a kritika a kérdést, hogy kicsoda például a remekül komédiázó 
Spolarics Andrea? A „n hallgató Schorr Matild”? Vagy netán a veszett bosnyák asszony, 
esetleg M. Mari, a tökéletes kísérleti alany? A szerepkett zések és szerepsokszorozások a 
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színpadi alakokat „felcserélhet  maszkokká”324teszik. Gazsón kívül nincsenek adott és 
állandó jellemek. A megjelen  figurák rendre átalakulnak, sokszor emberb l állattá (nyúllá, 
veszett farkassá) vagy fordítva. Színész és szerep látványos elválasztása figyelhet  meg abban 
a jelenetben, amelyben Spolarics a hatalmas nyúlketrecben fekszik, és nem mimikájával, 
gesztusaival vagy proxemikával, de nem is maszkkal vagy jelmezzel, hanem lingvisztikai 
jellel, egy angol nyelv  mondattal (”I am a rabbit") jelzi azt, hogy éppen egy nyulat alakít.  
Az utolsó el tti jelenet (az el adás csúcspontja) jellegzetes példája annak, ahogyan a 
Simon Balázs – féle rendezés elhagyja az illúzióteremtés tradicionális színházi eszközeit, és a 
színész és a néz  közötti kommunikációra koncentrál. H gyes a Biblia teremtéstörténetére 
való játékos utalással propagálja laboratóriumát és a vírus munkáját. Úgy számol be kutatásai 
végs  pozitív eredményér l: a magyar véd oltási módszer sikeres megvalósításáról, hogy a 
veszettség ellenszérumának az el állítása érdekében a kísérleti nyulak ebvészméreggel való 
megfert zését, valamint a méreg elterjedésének a folyamatát kozmikus vízióvá tágítja. A 
bibliai világteremtés jellegzetes szófordulataival el adott pusztítás-történet egyfajta negatív 
teremtés, H gyes professzor a (negatív) teremt , a Vírus, aki hat napon át fert z, rombol, 
hogy a hetedik napon végleg elpusztítsa, a maga képére és hasonlatosságára formálja 
áldozatait, az eredmény megszületésekor pedig elégedetten nyugtázza látványt: „És a Vírus 
látja, hogy ez jó.”  
Az el adás jelentésképz dési eljárásainak a feltárása és a létrejöv  értelem kibontása 
érdekében a továbbiakban elvégezzük az Erika Fischer - Lichte által javasolt 
szekvenciaprotokollt. 
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BIBLIAI TEREMTÉS 
Isten 
A VESZETTSÉG VÍRUSÁNAK FERT ZÉSE 
(NEGATÍV TEREMTÉS) 
Vírus 
Színpadi nyelvi jelek Színpadi kinezika 
Els  nap: „Legyen 
világosság.” 
„Ez els  nyúl propagálja a 
hunyorgó csöndet, amellyel a 
sötétségb l válik világosság, 
mid n egy mozdulattal a 
szemsapkát levesszük.” 
„e dolog, akár azon si fert zés a 
világkoponyán immáron 
elvégeztetett.” 
H gyes ketrecben lev
nyulat rajzol a táblára. 
Kiegyenesedik és jobb 
kezével felülr l lefele 
mutató, határozott 
mozdulatot tesz.  
Második és harmadik nap:
az égbolt és szárazföld, 
valamint a növények 
teremtése 
„Ahogy a vizek együvé ömlenek, 
és fölemelkednek a szárazok, 
azonképpen találja meg az 
ebvészméreg is munkálkodó 
birodalmának termékeny 
tekervényeit.”  
Ellép a táblától, 
négykézlábra ereszkedik, 
és rajzolni kezd a padlóra. 
Negyedik nap: a 
világítótestek teremtése 
„A nyúl légzése fölszaporodik, 
pulzusa gyorsul, h mérséklete 
felszökken, étvágya immár 
elmúlt.” 
Lehasal, csillagot, napot, 
holdat rajzol a padlóra. 
Görög bet ket, 
matematikai képleteket ír, 
ábrákat készít. 
Ötödik nap: az állatok 
teremtése
„Fönt és lent, az eget és a 
háborgó vizet már megtöltötték a 
Vírus szörnyei.” 
„És a Vírus látja, hogy ez jó.” 
Szörnyeket rajzol, majd 
hason csúszva 
krétavonallal körbeveszi 
az eddig rajzoltakat. 
Feláll, a hintához lép, felül 
rá, és hintázni kezd.  
Hatodik nap: az ember 
teremtése 
„A magyar vírus a maga képére 
megformálja e tökéletes kórtani 
lényt.” 
Áll. Krétával rácsokat 
rajzol ruhájára. 
Hetedik: nap az Alkotó 
megpihen 
 Lefekszik a krétavonallal 
bekerített területre és 
körberajzolja testét. 
Ennek a hatalmasra kitágított világteremtésnek az alapmetaforája a nyúlkoponya-
világkoponya kép, amelyb l aztán kibomlik a vírus-világ metafora. Ez el ször a bosnyák-
jelenetben bukkan fel ” (a vírus) sem beszélheti el, hogy… hogyan verg dött följebb, egyre 
följebb, az idegrostokban araszolva, és hogyan érkezett meg abba az országba, mely lágy és 
gömböly , akár a sáros földgolyó.”    
Az ellen-teremtés víziójának egyszemélyes megjelenítésében a nyelvi jelek mellett 
nagy jelent sége van a H gyest alakító Gazsó mimikájának, gesztusainak, mozgásának 
valamint a színpad puritán terében található kevés kelléknek (tábla, kréta, hinta), és azoknak a 
rajzoknak, amelyeket H gyes folyamatosan készít. El ször a táblát, majd a színpad fekete 
padlóját betölt , nyulat, ketrecet, égitesteket, virágot, állatokat stb. ábrázoló krétarajzok 
(ikonikus jelek) egyrészt illusztrálják az elhangzottakat (a jelölthöz, amelyhez el bb egy 
hangsor, most egy kép kapcsolódik), másrészt pedig kétdimenziós díszletként funkcionálnak. 
Elkészül a világtérkép és egyben a Vírus romboló munkájának a térképe, H gyes figurája e 
negatív teremtés precíz krónikásaként is értelmezhet . Ugyanakkor  a Teremt  és a Vírus, de 
a teremtett (ember) és az áldozat (nyúl) is. Amint testére rajzolni kezdi a kréta-rácsokat, 
szimbolikusan újra utal az ember-állat (nyúl) metaforára, amely végigvonul az el adáson. 
Balogh Kálmán saját jelenetében például nem, mint kísérleti tudós, hanem mint kísérleti nyúl 
válik f szerepl vé: az  koponyáját f részeli fel a két vizsgázó diák. A Mihalek étteremi ebéd 
- jelenetben a magyar tudósok ketrecbe zárva kuporognak, és répát rágcsálnak, nem lehet 
tudni, hogy fert zött kísérleti állatok, vagy a magyar tudományos haladás úttör i, H gyes 
pedig saját magán próbálja ki az általa feltalált, a nyulakkal való kísérletezéshez szükséges 
masináit. A névtelen gyermek monológjában teljesen összemosódik az ember-lét az állat-
léttel. Mivel az el adás-szövegben nem hangzik el az „én vagyok a névtelen gyermek” 
mondat, a néz  teljesen összezavarodik, vajon ki rágja a szénát meg a csirkedarálékot, és 
kinek az agyveleje és nyúltveleje kerül az öt fémdobozba. A bizonytalanságból következ
feszültséget egy ragcsere is növeli: a színpadi szövegben a „hosszú faasztalra pakoltak öt kicsi 
fémdobozban” áll az „… öt kicsi fémdobozt” helyett.  
Az el adás utolsó jelenete a szembeköt s-gyilkosos játék, amelyet a tematikus 
kontextus (gyilkosság és játék összemosódása/keresztez dése) kiváltotta izgalom, tesz 
érdekessé.  A színpadi tér egy részét (tulajdonképpen a H gyes által berajzolt padlófelületet) 
vörös bársonyszalaggal kerítik el, a szalagra csengetty k kerülnek, karantén benyomását 
keltve. A szerepl k e területen belül fekete kend vel bekötött szemmel járkálnak, H gyes 
pedig (akinek a szemére vörös kend  kerül) sorra elkapja és megöli ket. Miután egyedül 
marad, kezébe nyomják a farkas fejét, amelyet kés bb egy díszpárnára helyez, majd 
bens séges, játékos mozdulattal megfricskázza az állat orrát. A kézben tartott farkasf  utalhat 
arra, hogy H gyes megbékült ellenségével (a veszettséget hordozó vaddal), akivel az id k 
folyamán, furcsán közeli viszonyba került, de f ként feler síti az ember-nyúl párhuzamot: a 
tudós (az ember) maga is csak kísérleti alany, a nagy kísérlet, az élet kísérletének az alanya. A 
teremtés pedig a legnagyobb kísérlet, és minden kísérlet: teremtés, így a tudós teremt  is, élet 
– halál atyja, akinek kezében van a farkas fej: élet és halál vírusa. Az el adás a pesti Pasteur – 
intézet megnyitásával ér véget: H gyes a vörös díszpárnán hozott ollóval magasra emeli, majd 
átvágja a szalagot. 
Simon Balázs Díszel adása kibillenti megszokott befogadói pozíciójából a néz t, de 
nehéz helyzetbe hozza magát a magyar színházértési hagyományt is. A produkció elutasítja a 
polgári illúziószínházra jellemz  zártságot: a színpad és néz tér elkülönülését, a jellem 
stabilitását valamint egy fiktív világ tökéletes szimulálását, és megmutatja a dramatikus 
tradíciónak a realista színháztól eltér  módon való átsajátításának a módját, amely az el adást 
nem az üzenet, hanem az élmény, a hatás fel l tartja érdemesnek megközelíteni. 
Kárpáti Péter:  Díszel adás 
Rendez : Simon Balázs 
Szerepl k: 
Gazsó György m. v. 
Spolarics Andrea 
Mucsi Zoltán 
Tóth József m. v 
Scherer Péter 
Csendes Olivér 
Franczia Gyula m. v 






Bemutató: 1997. november 2. 
2. Lukáts Andor, Szerémi Zoltán: Portugál. Egressy Zoltán drámájának két színpadi 
megjelenítése 
Egressy Zoltán: Portugál cím  darabját Lukáts Andor rendezésében 1998. október 18-án 
mutatták be el ször a Kamrában325és az el adást a bemutató óta folyamatosan játsszák. Két 
évvel kés bb a Portugált a Szegedi Nemzeti Színház is m sorára t zte. A Szerémi Zoltán 
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rendezte el adás is sikeresnek bizonyult, meger sítve azt, hogy Egressy drámája  a színpadon 
jól m köd  szöveg, amely megszólítja a néz t.  
 Az el adások alapjául szolgáló dramatikus szövegben lineárisan bontakozik ki a 
kortárs történet: a kilencvenes években egy világtól elzárt fiktív magyar falut (Irgács) ejt 
útjába a Portugáliába tartó, ábrándos lelkület  Bece, az Idegen, aki felforgatja a falu 
megszokott életét, majd innen menekül, de nem tovább, álmai országa, Portugália felé, hanem 
vissza a feleségéhez, az anyagi biztonságba. Távozása után Irgácson semmi sem ugyanolyan, 
mint volt korábban.  A rendezés jelent s szerepet szán az Egressy-drámák központi 
motívumának: az elvágyódásnak. A Sóska, sült krumpli partjelz i, vagy a Kék, kék, kék326
cirkuszi artistái a Portugál Becéjéhez hasonlóan egyaránt elvágyódnak. Az archetipikus 
történetet megjelenít , jellegzetesen mai nyelvi fordulatokban és poénokban gazdag darab 
kortárs mivolta, „maisága” azonban önmagában még nem garantálja a bel le készült 
produkciók sikerét, amely inkább a magyar színházértési hagyományokat tiszteletben tartó 
rendezés, és az ennek kedvez  dramatikus szöveg találkozásában keresend . 
Szerémi Zoltán és a szegedi társulat egy precíz aprólékossággal kidolgozott, már-már 
hiperrealista el adást hoz létre, Lukács Andor és színészei pedig annak stilizáltan 
leegyszer sített változatát teremtik meg. Mindkét esetben a drámai szövegnek a hagyományos 
színpadra állításáról van szó, az el adások fiktív dramatikus világot teremtenek 
körülhatárolható jellemekkel és a színészre vonatkozó jelekben átlátszóvá tett motivációs 
háttérrel.  
A szegedi Portugál rendez i értelmezésének a kulcsát az els  jelenet és a vele szoros 
kapcsolatban álló zárójelenet adja meg. Ez az értelmezése lassan körvonalazódik, 
tulajdonképpen csak az utolsó jelenetben teljesedik ki, és egyértelm en Masni alakja köré 
épül. A Szerémi Zoltán-féle Portugál Masni-ja (Czirják Csilla) a Lukáts Andor Masni-jától 
(Pels czi Réka) eltér en nem egy tenyeres-talpas, lomha észjárású kocsmáros lány, hanem a 
környezetében idegenként jelen lev , törékeny alkatú, finom lelk , szerelme (Bece) által 
elhagyott, és ezt feldolgozni képtelen n . Mintha az  lelki összeomlásának a lélektanilag 
hiteles ábrázolása volna az el adás tétje. Ebben az olvasatban Masni figurája tragikus 
színezetet kap. Mivel a szöveg nem motiválja kell képpen Masni törékenységét és 
túlérzékenyégét (gondoljunk arra, hogy  viszi Becét a biciklin, és meghátrálásra készteti a 
féltékenységében dühöng  Retek-et, a volt rend rt), a rendez  egy zárójelenet beiktatásával 
próbálja hitelessé tenni a lány elméjének megbomlását, sorsának tragédiáját. A dráma szövege 
azzal zárul, hogy Jucika, a f városból hazaérkez  férjét l ajándékba kapott magas talpú n i 
cip ben próbál végigegyensúlyozni a kocsmán a törzsközönség lelkes bíztatása közepette. 
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Egressy a darab egyik szerepét (Fil) kifejezetten Csuja Imrére írta, aki a szintén Lukáts Andor 
rendezte Portugál - ban a kocsmárost alakítja.
Szerémi nem tekinti méltó befejezésnek ezt a groteszk jelenetet, ezért az el adáshoz illeszt 
még egyet, amely rárímel az els  jelenetre, ugyanakkor lekerekíti a történetet.  A 
nyitójelenetben a kocsmabels t ábrázoló színpad jobb oldalán a falusi kocsma pultja látható, 
mögötte Masni sürgöl dik, poharakat mos, törölget. A pulttal átellenben lev  asztalnál fekete 
szín , motoros b rdzsekibe és hozzá való b rnadrágba öltözött, fején szintén fekete 
bukósisakot, szemén motoros szemüveget visel  férfi, Sátán ül. Micimackós bögréjét magasra 
nyújtva, dülöngélve követeli az utántöltést. Részeg. A zárójelenetben a helyszín ugyanaz. A 
bárpult mögött azonban, poharakat törölgetve Sátán áll, szemmel láthatóan józanul. A vele 
átellenben lev  asztalnál (Sátán törzshelyén) pedig Masni foglal helyet, fején a már el bb 
látott, Sátánhoz tartozó bukósisak, szemén a szemüveg, és bögréjét Sátán már ismert, tétova 
mozdulatával a bárpult felé nyújtja. Részeg. Masni és Sátán hely- és jelmez - cseréje sorsuk 
cseréjére utal. A fekete bukósisak, motoros szemüveg az ember teljes lelki, szellemi, testi 
leépülésének a végs  stációját vizualizálja. A záróképet némiképpen anticipálja az, hogy a 
Csipesz Jucikának hozott ajándékának mibenlétét találgató kocsmai társaságban Masni 
kibontott hajjal, hálóingben, gyermeki regresszióban, babát szorongatva, és csokoládét 
majszolva t nik fel.  
A Kamrabeli rendezés ezzel szemben azt sugallja, hogy Bece távozásával az élet a 
megszokott mederben, a maga mozdulatlan reménytelenségében megy tovább Irgácson, a 
falun nyomot sem hagyott az Idegen jelenléte, minden marad a régiben, mindenki marad a 
helyén: Masni a pult mögött, Sátán törzsasztalánál.  
Bár mindkét el adás az autonóm színpadi realitás szimulációját kíséreli meg: a 
Kamrabeli el adás takarékosabban bánik a teatralitást és illúziót el állító eszközökkel, ezért a 
színpadkép is puritánabb. A díszlet a kocsmai kelléket, a sörösrekeszt használja 
épít elemként. Sörösrekeszek variálják elénk az el adás mindhárom helyszínét: a kocsmát, a 
tópartot és a búcsút egyaránt. 
 A szegedi el adás tere zsúfolásig tele a valódi élethelyzet képzetét kelt  díszletekkel, 
kellékekkel, melyek célja, hogy a néz ben maradéktalanul felkeltsék a reális élet illúzióját. 
Bár a díszletet görg kre szerelték, és némi mozgatással a kocsmabels  átalakul tóparttá, majd 
a megfordított söntés céllövöldévé, színváltáskor mégis nehézkesen, hosszadalmasan lehet a 
kipakolást és az új beállítást megoldani, így megtörik az el adás tempója, kínosan üres percek 
születnek.  
Mindkét el adás a dráma megnyilatkozásait a mögötte megbúvó érzelmi és 
lélekállapotok, szándékok és vágyak által behálózott motivációs terrénumból származtatja. Az 
el adások apró részleteiben is következetes lélektani-realizmus Jucika és Sátán, a két 
alkoholista min ségi, pontos megfigyelések alapján történ  színészi ábrázolásában éri el 
diadalát. A Kamrabeli és a szegedi Jucika (Szirtes Ági és Müller Júlia) minden egyes 
alkalommal hajszálpontosan végrehajtja az ivás rítusát, vallásos odaadással ragadja meg a 
poharat, magába fogadja tartalmát, a „fröcsit”, majd nyugtázza leérkezését. Mindkét színész 
visszatér  gesztusok bonyolult rendszeréb l hallatlanul pontosan építi fel a figurát. „Szirtes 
Ági gy r s és mutatóujja között örökre ottfelejt dött egy csikk. Várnánk, hogy valami majd 
csak lesz vele, de nem. Odan tt és nyomorék t le a kéz, de  ügyesen használja kacska kezét: 
soha nem hozza játékba a csikket, ett l lesz igazán jelent sége”.327 A Sátánt alakító Varga 
Zoltán „valami leírhatatlan tompultságot képes produkálni, mázsás súllyal ül az asztalnál, 
hosszan próbálkozik ráfókuszálni arra, amit néz, és ugyancsak id tlen pillanatokig tart, amíg 
meghozza a döntést: melyik lábával lépjen el bb”.328 A Lukács Andor rendezte el adásban a 
színészek mérnöki precizitással teszik a néz  elé annak a tragikomikumát, ahogyan az 
alkoholisták kapcsolata megszakad a valósággal, és másképpen érzékelnek teret és id t. Az 
el adás legszebb mozzanataként Jucika és Sátán, e két véglény egymás felé támolyog, és 
dülöngélésükb l furcsa tánc alakul ki az egyik jelenet végén. Itt érhet  tetten az, ahogyan a 
rendez  megpróbálja szürreáliába fordítani, fokozatosan (f)elemelni az el adást, sajnos kevés 
sikerrel. „Mintha egy repül  gurulna a kifutópályán, néha már-már elszakadna a földt l, de a 
pilóta valahogy nem tudja magát elszánni a felszállásra. Tanácstalanság érezhet  végig az 
el adásban, egyensúlyozás helyett inkább billegés kisreál és szürreál, tragikum és komikum 
között.”329
A szegedi el adásban a kocsmai világ ábrázolása hangsúlyozottabban 
karikaturisztikus, anélkül, hogy ebben valamiféle rendez i koncepció nyilvánulna meg.  
Müller Júlia roppant szórakoztatóan oldja meg a Jucika figuráját (a legsikeresebb az a 
tornagyakorlat, amikor addig birkózik a kerékpárral, amíg az felébe kerül, s  hanyatt fekve a 
leveg ben pörg  kerekeket hajtja nagy buzgalommal, mint aki végre megtalálta a helyes 
irányt), ám nyoma sincs benne a szellemi leépülés tragikumának. „Minden egyes belépést - 
keresztülesést a leng ajtón – ugyanúgy nyújt el, pedig ez az asszony nem egyfolytában 
részeg, csak egyfolytában alkoholista.”330
Az el adásokra a polgári illúziószínház zártsága jellemz : a színpad és a néz tér 
elkülönülése, a dramatikus szöveg sérthetetlensége, a dialógus, a jellem és a narratíva 
stabilitása, végs  soron pedig a fiktív világ szimulálása. A totálisan zárt reprezentáció nem 
tette lehet vé a színházi alkotásfolyamat önreferenciális mechanizmusainak a reflektálását, 
azaz az illúzióteremtés eszközeinek a kommentálását, kijátszását, vagyis bármiféle olyan 
kezdeményezést, amely a Portugál színpadi megjelenítését az avantgarde vagy éppen 
posztmodern esztétikával leírható színháztípushoz közelíthetné. A dráma a lélektani-realista 
hangvételnek kedvez, szinte erre a játékstílusra predestinálta a bel le készült el adásokat. 
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Felmerülhetett volna „a textus valamiféle álomi, vizionárius, nem realista interpretálása (…) 
de a darab vaskos szociolektusa és periferiális valóságh sége eleve nem ebbe az irányba 
inspirált”.331Egressy Zoltán Portugál-ja ideális dramatikus szöveg olyan el adásoknak a 
létrehozására, amelyek teljes mértékben eleget tesznek a hagyományos (polgári 
illúzió)színházon szocializálódott befogadók  elvárásainak, ezért e produkciók nem a magyar 
színházi nyelv megújítására tett kísérletként, hanem a realista-naturalista színház 
megingathatatlan magyar pozíciójának a bizonyítékaként értelmezhet ek. Mindkét rendezés a 
dramatikus szöveg primátusából kiindulva annak színpadi eszközökkel való illusztrálását 
tartja legfontosabb feladatának, és ez az el adások nyelvi jeleinek a dominanciájához, logo- 
és fonocentrikus produkciók létrejöttéhez vezet. 
Egressy Zoltán 
Portugál 
Díszlet- Csík György 
Jelmez- Tresz Zsuzsa 
Rendez : Szerémi Zoltán 
Szerepl k: 
Masni - Czirják Csilla 
Bece - Sarádi Zsolt 
Kocsmáros- Kocsis György 
Retek – Korognai Károly 
Asszony – Müller Júlia 
Csipesz – Jakab Tamás 
Sátán- Janik László 
Feleség – Cseh Zsuzsa 
Szegedi Nemzeti Színház, Kamara -Tantusz 
Bemutató: 2001. december 13. 
Egressy Zoltán: 
Portugál 
Díszlet – Ágh Márton 
Jelmez- Salamon Eszter 
Rendez : Lukáts Andor 
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Szerepl k 
Masni – Pels czy Réka 
Bece – Dévai Balázs 
Kocsmáros- Csuja Imre 
Retek – Lengyel Ferenc 
Asszony – Szirtes Ági 
Csipesz – Bán János 
Sátán- Varga Zoltán 
Feleség – Ónódi Eszter 
Katona József Színház, Kamra 
Bemutató: 1998. október 18. 
3. Schilling Árpád: Közellenség 
A Közellenség a posztdramatikus magyar színház (az új teatralitás) egyik fontos el adása, 
amely a színházértés, a befogadás módjának változását stimulálja. Zavarba hozza, kibillenti 
szokásaiból a hagyományos színház-néz t, mivel rákérdez a magyar színházi kultúra 
„f sodorját” képez  realista színház alapfeltevéseinek érvényességére. A központi színpadi 
figura, Kolhaas Mihály a fennálló társadalmi rendnek, a köznek az ellenségévé válik, ennek a 
történetét megjelenít  színházi el adás pedig a fennálló legdominánsabb magyar színházi 
hagyomány, a realizmus ellenében teremt dik meg. A Közellenség olyan színpadi produkció, 
amely jelentésképzésének a folyamatában való részvételhez elengedhetetlenül fontos a realista 
színház által kialakított befogadói szokások megváltoztatása. 
Az el adás alapját képez  színpadi szöveg adaptáció. Tasnádi István egy ismert 
történetet használt fel, Heinrich von Kleist: Kolhaas Mihály. Egy régi krónikából cím
novelláját írta át színpadra, ugyanazt, amelyb l 1973-ban Süt  András: Egy lócsiszár 
virágvasárnapja cím  drámája is született. Az adaptálás m velete nem más, mint szemiotikai 
átvitel, „érinti a narratív tartalmakat (az elbeszélést, a fabulát), amelyek (több-kevesebb 
h séggel, olykor jelent s eltérésekkel) megmaradnak, míg a diskurzív struktúra radikálisan 
átalakul, egészen pontosan a menyilatkozásnak egészen másfajta szerkezetébe lép át.”332.
A Közellenség mint dramatikus m  igazi kortárs alakotás, „sokfej , sokszerz j  szöveg333”. 
„Az alkotók szoros együttm ködése eredményeképpen nekem, néz  számára többnyire 
eldönthetetlen, hogy mi Tasnádi írói, és mi Schilling Árpád rendez i leleménye az el adás 
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szövegében-szövetében”334–olvasható ez el adásról írott egyik elemzésben. Felvet dik a 
kérdés, vajon miért kellene a néz nek eldönteni, latolgatni, méricskélni, hogy a produkcióban 
elhangzó mondatok a drámaíró, a rendez  vagy éppen a színész improvizációjának 
következménye, ha a végeredmény, a színházi esemény teljesen hiteles? Az idézet arra világít 
rá, hogy a kortárs magyar kritika még mindig érvényesnek tartja a színháznak az el adás által 
egyértelm en megkérd jelezett logocentrikus felfogását, amelynek elengedhetetlen tartozékai 
Derrida által a nyugati színház destruktorának tartott Artaud szerint: a szerz -isten drámaíró, 
az el adás többi eleméhez képest fels bbrend , sérthetetlen a dramatikus szöveg és a 
passzívan bámuló közönség.  
A Közellenség el adásszövegét a rendez  és a szövegszerz  a színészekkel közösen hozzák 
létre. Szöveg és a bel le készült el adás egymáshoz tartoznak, a szöveg végs  formáját a 
megvalósult el adásban nyerte el. A szerz  részt vett a színpadi produkció létrejöttének 
folyamatában, és a próbák során alakult ki a végleges szövegváltozat. De nemcsak az el adás 
hatott vissza a szövegre, hanem a m  is er teljesen alakítja az el adást. Tasnádi a szöveg által 
teremtett szituációkkal, a narrációval, a közbeékelt dalszövegekkel, s t a szerz i utasításokkal 
meghatározza az el adás stílusát, a színházi nyelvet. Az el adás alapjául szolgáló dramatikus 
szöveg a színpadhoz való viszonyában válik érdekessé, ebb l a szempontból izgalmas az 
adaptáció kérdése, és a kleisti sszövegb l létrejött más adaptációkkal (például Süt  említett 
drámájával) való összevetés is. Az el adás szórólapja a színpadi szöveget úgy nevezi meg, 
mint „Tasnádi Istvánnak Schilling Árpád Kamra-beli rendezéséhez készült új m vét”, Tasnádi 
és Süt  szövegei között a legrelevánsabb különbség tehát az, hogy Tasnádi dramatikus átiratát 
a Süt jét l eltér en kimondottan színházi el adásra szánta, egy olyan produkció 
létrehozására, amelyet nem a verbalitás ural. 
Tasnádi az epikus m vek színrevitelének leggyakrabban használt konvencióját 
alkalmazza: narrátort használ, ám egy váratlan megoldással az elkonfiskált lovakat teszi meg 
elbeszél nek, ily módon azoknak a néz pontjából láttatja a lócsiszár történetét, akik 
akaratuktól függetlenül kerültek bele, akik egyszer  ló létükre „szörnyetegekké” váltak, akik 
„megdöntötték az államot”. Tasnádi ötlete azonban nemcsak új néz pontot, hanem egyszerre 
két különböz  néz pont is ígér. A két narrátor, a Cs dör és a Kanca, akik szenvedélyesen, 
belülr l szemlélik a történetet. A Cs dör: isteníti Kolhaast, h sként tiszteli, feltétlenül lojális, 
a Kanca kiábrándultabb, keser bb. A Cs dör úgy véli: „A világnak örökké áldania kellett 
volna Kolhaas Mihály emlékezetét, ha egy napon…” „Meg nem hülyül” vág közbe a Kanca, 
akinek a néz pontjából Kolhaas egy szerencsétlen balek, aki mindent feláldozott, ami fontos 
volt az életben, olyan elvekért, amelyek nem jelentenek semmit. A Kanca ezért inkább saját 
történetüket mesélné „Te voltál Kolhaasenbrück legszebb cs döre, az egyetlen tenyészmén 
                                          
334 Sz cs Mónika: Hogy végül vajaskenyeret ehessünk. Ellenfény. 2000. 1.-2
egész Brandenburgban. Err l beszélj”. A két ló a lócsiszár történetét jeleníti meg, a drezdai 
sintértelepen, a halál el tt.  
Süt  és Tasnádi másképpen viszonyul a történetmondáshoz és a színházhoz, másfajta színházi 
konvenciót tartanak érvényesnek. Süt  történelmi-politikai parabolát írt, melynek 
alapkérdése: mit tehet az egyén az t megnyomorító hatalommal szemben. A hatalomhoz való 
viszony 3 lehetséges formáját vizsgálja: a hatalommal megalkuvó, egyezked  Lutherét, a 
következetes forradalmárét, a Nagelschmidtét, (a novellában és a Közellenségben csak 
mellékszerepl ,  csalja t rbe Kolhaast), és a kett  között lavírozó Kolhaasét, aki csak a 
bitófa alatt választja a második, a forradalom útját. Süt  csak ürügyként használja a Kleist-
novellát, egy probléma illusztrálására keresett történetet. Tasnádit azonban Kolhaas egyéni 
sorsa ragadta meg, magányos h s, nem közösségi érdekeket képvisel, bosszút áll: „Nekem 
csak zsoldosaim voltak.” Süt  Kolhaasa forradalmár, nem magányos h s, hiszen fia, Henrik 
örökli a történetet, és annak tanulságait,  a jöv . A pátoszt Tasnádinál a humor és az irónia 
váltja fel.  
Schilling Árpád rendezését a színpad-néz tér közötti viszony merevségének a 
megszüntetésére, (az új teatralitásnak nevezett színházi tendencia egyik fontos ismérve), 
valamint a közönség passzivitásának a legy zésére irányuló törekvések jellemzik. A realista 
el adások zárt reprezentációjával ellentétben az el adás felnyitja a reprezentációt, ami a 
játékra történ  reflexiót eredményezi: a néz  közvetlen megszólítását, a játékba való 
bevonását, a színésznek a szerepb l való kilépését. Nem a történet pontos megjelenítésén van 
a hangsúly, a hatásos jelenetekb l építkez  el adásban változatos stílusú és hangulatú dalok 
(brechti song, reklámdal), táncok sorjáznak, amelyek gyakran ki is zökkentenek a történetb l, 
hiszen egyszer en csak szórakoztatni akarnak. 
A Közellenség meghazudtolja azt az állítást, miszerint a magyar színház a képi fogalmazás 
felé kevésbé nyitott, mint más színházi kultúrák. Schilling rendezése látványos, érzéki és 
szimbolikus világot teremtett, amelyet a kritika totális színháznak is nevez, olyan színpadi 
ábrázolásnak, amely „a rendelkezésre álló összes m vészi eszközt igyekszik igénybe venni, 
hogy olyan el adást alkosson, mely az összes jelentésre hivatkozik, s ezáltal a közönséget 
rabul ejt  gazdagság és totalitás képzetét kelti”.335Az el adás abban az értelemben valóban 
közel áll a totális színház esztétikai ideáljához, hogy a színházat különálló m vészetként 
kezeli, nem pedig mint irodalmi mellékterméket. „Szakítani akarunk a különálló m fajként 
elgondolt színházzal, és újra napvilágra szeretnénk hozni a teljes el adás lényegében soha 
meg nem valósult, jóllehet régi gondolatát. Természetesen anélkül, hogy a színház valaha 
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egybemosódna a zenével, a pantomimmal, a tánccal, és kivált az irodalommal”336– írta 
Antonin Artaud. 
Schilling nem kukucskáló színpadra helyezi az eseményeket Az el adás kis térben 
játszódik, egy nem állandó, hanem erre a célra kialakított játéktéren, egy T alakú passzázs-
színpadon, amelynek hosszú szárát a néz k két párhuzamos csoportja vesz közre. A színházi 
tér közepén egy vágóhídra utaló hatalmas bádog tepsi áll, amelynek egyik végében egy láda 
látható. Ebb l jön el  Kolhaas és a történet végén ide mászik vissza. Az el adás során a láda 
fontos rekvizítummá lesz: hol szekér, hol disznóól, hol fejedelmi szék. A színpad másik végét 
egy fából ácsolt, leereszthet  kapu zárja, ez a tronkai vár. A tér közepén a színpad fölött egy 
leereszthet  falap lebeg. Él  zene hallatszik, a zenekar nem látható, nincsenek takarásban a 
hangzás eszközei sem. 
A belép  néz  látja a színészeket: Szirtes Ágit és Fekete Ern t. k a két ló, mint kés bb 
kiderül a drezdai sintértelepen. Feszültnek, nyugtalannak látszanak: járkálnak, leülnek, újra 
felállnak. Várakozóan tekintenek a belép kre, Fekete Ern  a körmét rágja. Izgatottságuk, 
türelmetlenségük azzal magyarázható, hogy lámpalázasak a fellépés miatt, vagy, talán 
aggódnak, hogy nem lesz közönség? Ott lóg a leveg ben a feszültség, érz dik, hogy valami 
készül. A színészek közvetlen közelsége az el adás „hivatalos” elkezdése el tt zavarba hozza 
a közönséget. A néz  rádöbben arra, hogy nem a passzív, hanem ennél nagyobb szerepet 
szántak neki, megsejti, hogy többet várnak el t le, mint az események szemlélését. Érezni 
kezdi annak a súlyát, hogy nélküle nem jöhet létre az el adás. A továbbiakban sem 
feledkeznek meg a néz k jelenlétér l, a két színész kiszól hozzájuk, megszólítják ket, 
visszacsatolást várnak, reakciókra számítanak, csak így tudnak tovább haladni a játékkal. Az 
el adás egyik legmegrázóbb és humoros pillanata, amikor a Cs dör a közönség felé fordul, és 
megkérdezi, ki hajlandó t helyettesíteni a Kanca befedezésében, aki azonban dacosan rázza a 
fejét, mástól nem kell kiscsikó. 
Amikor a két ló megszólal, mintha egy régóta tartó dialógus folytatódna, mintha 
sokadszor játszanák el gazdájuk, Kolhaas Mihály történetét. Ez a kezd helyzet a posztmodern 
színház „színház a színházról” dimenzióját világítja meg. Azaz a néz k nem színházat látnak 
a színházban, hanem színházat a színházról. A lovak megjelenítenek, re-prezentálnak egy 
történetet, újraalkotják azt, vagyis a színházi m alkotás egyik lényeges vonására: repetitív 
jellegére hívják fel a figyelmet. De ez a repetíció nem végtelen, hanem véges. Egyre inkább 
világossá válik a néz  számára, hogy a lovak számára ez az utolsó alkalom arra, hogy 
                                          
336 Antonin Artaud-t Patrice Pavis idézi. In: i.m. 452. 
szembenézzenek sorsukkal, számot vessenek azzal (a néz knek is feltéve a kérdést): hogyan 
jutottak ide.337 És az el adás végén csakugyan kinyílik az ajtó, amely a halálba vezet. 
Az el adás által bemutatott világ teljesen kifordított: az állatok, a lovak világa egy tisztább, 
emberibb világ. A színészek: Szirtes Ági és Fekete Ern  nem lovakat játszanak, hanem a 
lovak viselkedési formáival felruházott embereket. 
A színház: illúzió, jelzik a lovak, megmutatva az illúzióteremtés eszközeit: a jelmezeket, 
kellékeket. k rendezik be a színpadot, fáradságos munkával cipelik a homokzsákokat és 
töltik fel tartalmukkal a játékteret. Ugyanakkor bemutatják azt is, ahogyan a különféle tárgyak 
hétköznapi jelentésükt l eltér en a színházban színházi jellé válnak: a ciroksepr  sorompó, a 
homokkal teli tepsi a Lipcsébe vezet  út. A lovak hívják fel a figyelmet arra, hogy a 
színpadon látottak színházként értelmezend k, k maguk végzik el a keretezés m veletét, 
amely momentuma után elkezdik show-jukat. 
A tér stilizált, horizontálisan és vertikálisan is tagolt. Van az el adás világának egy vertikális 
vetülete is. Lisbeth, Kolhaas felesége mindvégig a lebeg  deszkapalapon kuporog, s csupán 
egyszer lép le róla a földre, amikor megpróbálja Kohlhaast visszatartani attól, hogy 
mindenüket eladja. Halála után magasba emelkedik a lap, és Lisbeth a továbbiakban is ott 
fekszik rajta, és onnan figyeli az alatta játszódó eseményeket. „Lisbeth az égb l érkezik, és 
oda is tér vissza. Figyel, mint egy angyal.”338  
Fontos, érzéki élmény, hogy a színészek testközelben vannak, nem elérhetetlen 
távolságban. Annyira közel foglalnak helyet a néz k a színpadhoz, hogy az ott történ   
események a néz k testi épségét is veszélyeztetik, ezért húznak hálót a játék- és a néz tér 
közé az el adás leger teljesebb jelenete, Kolhaas Wittenberga ellen vívott stilizált küzdelme 
alatt. A szín egyik oldalán Kolhaas baltával a kezében beszédet intéz Wittenberg polgáraihoz, 
majd vad er vel hatalmas farönköket kezd aprítani, forgácsok repkednek szerteszét, aztán a 
másik oldalra lép, ahol fentr l Herse, a szolgája egy felfüggesztett, vízzel teli zacskót szel 
ketté, és a víz a vörös fényben vérfolyamként ömlik Kolhaasra. A vörös fénynek, a 
világításnak kitüntetett szerepe van, megváltoztatja az el adás atmoszféráját, félelmetessé, 
apokaliptikussá teszi. Ez fordított keresztel ként értelmezhet : megtisztulás helyett 
bemocskolódás történik. Egyre er söd  trombita és dobszó közben négyszer ismétl dik meg a 
vérfürd , miközben a Kanca a színpad négy sarkában lángra lobbant egy-egy fáklyát, amelyek 
a csata egy-egy mozzanatát, Kolhaas seregének a gy zelmeit szimbolizálják. Végül Kolhaas 
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csapzottan, sárosan megáll, és állati üvöltés szakad ki bel le: „Imhol vagyok… Mihály 
arkangyal helytartója.” A négy alapelem, a t z, a víz, a föld és a leveg  keveredése tágítja 
kozmikussá Kolhaas küzdelmét. Nem a kisszer , elvetemült gyilkos látható, hanem a hitvány 
világ láttán érzett düh által apokaliptikussá növesztett indulatot. A jelenet alatt nemcsak 
Kolhaas mocskolódik be, hanem szó-szerint bemocskolódhat a néz  is. Hiszen reális esélye 
van annak, hogy a színpadon felcsapó sár cseppjei elérik az els  sorban, a színpadhoz 
legközelebb ül ket (amint ez meg is történik). Bár nem szándékos, ez a tapasztalat még 
inkább érzéki élményt eredményez. 
Az el adásban különböz  motívumok teremtik meg a szimbolikus értelmezés 
lehet ségét. Ilyen motívumok például a gyümölcsök: a citrom, a dinnye és az alma. Egy 
szókép lefordításán alapul az az az ötlet, amikor a Cs dör megvetése jeleként egy citromot 
gurít a Várnagy lába elé. A dinnye el ször attribútumként van jelen, a Várnagy görögdinnyét 
eszik, szerteszét fröcsögi a gyümölcsöt, miközben Kolhaast és lovait feltartóztatja, majd az 
általa jelölt ember metaforájaként jelenik meg, a várnagy karóba húzását egy görögdinnye 
felnyársalása, gyermekei halálát pedig kicsi sárga dinnyék szétloccsantása jelzi. Az alma 
gazdag szimbolikus jelentéstartalommal rendelkezik: a tudás, a megismerés, a b nbeesés 
szimbóluma, a középkori ikonográfiában a megváltásra, az eredend  b n alóli feloldozásra is 
utal, Jézus szimbóluma is lehet. Gömböly , a teljesség szimbóluma. Az alma Kallheim 
kancellár attribútuma, a hatalom, az er , az állandó frissesség szimbóluma. Az els  találkozás 
alkalmával almával kínálja Kolhaast, aki elutasítja. Második találkozásuk alkalmával is almát 
rágcsál Kallheim, amikor a kancellárián Kolhaas házi rizetbe vételét sérelmezi. A harmadik 
találkozás Kolhaas letartóztatása: Hinz, Kunz, Nagelschmidt kórusa reklámdalt énekel az 
alma jótékony hatásáról. Végül Kolhaas kivégzésekor kerül újra el  az alma: ezt teszi 
Kallheim a guillotine alá, de mivel a m velet nem sikerül, Kallheim saját kezével repeszti 
négyfelé az almát. Az els  három darabot, a fejedelem, Hinz és Kunz kapja, az utolsót 
Kallheim Luthernek dobja, akik forgatja egy ideig a kezében, majd  is majszolni kezdi. 
Amikor Kallheim almával kínálja Kolhaast, akkor jelképesen a hatalommal kínálja meg, 
felajánlja a cinkos részvételt a hatalomban, mert felismeri benne a nagyformátumú embert, és. 
Ám, amikor Kolhaas visszautasítja, ellenségévé válik, ezért Kallheim könyörtelenül 
megsemmisíti. Kolhaas halála áldozat, a négyfelé szaggatott alma együttes megevése, 
kifordított úrvacsora, mintegy megszenteli a hatalmi cinkosságot.  
A tárgyalás után Hinz és Kunz a lábánál fogva fellógatják a lócsiszárt egy kampóra, aki ott 
függ az ítélethirdetésig. Emblematikus kép, amit az alulról érkez  fény még inkább kiemel. 
Ez a pillanat Kolhaas számára a megvilágosodás, tisztánlátás pillanata. A lábánál fogva 
fellógatott, ingaként leng  lócsiszár a világ szemlélésének leghelyesebb néz pontját találta 
meg. A feje tetejére állt világban helyére billen végre az igazság aranymérlege. Ez a 
felülemelkedés, a szabadság elnyerésének pillanata.  
A szerepösszevonások szintén szimbolikus értelmezésre adnak lehet séget. A szomszédot, 
akinek Kolhaas birtokait eladja, ugyanaz a színész alakítja (Rajkai Zoltán), aki a drezdai 
ügyvédet és Kallheim kancellárt. Lukáts Andor Herse, Kolhaas szolgája, ugyanakkor Luther 
Márton figurájának a megtestesít je is. 
A jelmezek is szimbolikusak, korh ek és stilizáltak egyben. Az el adás elkezdésekor és 
befejezésekor a Kanca fekete kombinéban, harisnyában, a Cs dör necctrikóban, gatyában, 
zokniban látható. A múlt, vagyis Kolhaas Mihály és saját történetük megjelenítését átöltözés 
jelzi: fekete estélyi ruhát, fehér inget, frakkot, fényes fekete lakkcip t öltenek. A múlt 
felh tlenül boldog volt, jelzik lovak kifogástalanul elegáns ruhái, a jelen azonban nem más, 
mint romlás és pusztulás: az elegáns ruhák elkoptak, a Kanca harisnyáján felfutott a szem, a 
Cs dör gatyája kirojtosodott. Nehéz anyagból készült, hosszú, vörös szín , díszes köpenye 
akadályozza Luthert a mozgásban, ezért néha felemeli a végét, összefogja és cipeli maga után, 
mint nehéz lelkiismeretét. Miután meglátogatta Kolhaast a börtönben és éppen távozni készül, 
Luther megbotlik a köpenyében, hasravágódik, küszködve próbál felállni, nagy nehezen 
sikerül, majd újra és újra elesik, de ismét lábra áll, miközben leküzdi magáról a nehéz 
köpenyt. A komoly fizikai megpróbáltatás után kimerülten, zihálva, szedi a leveg t. 
Köpenyét l szabadon, fekete sapkában, szemüvegben és hosszú selyemköntösben jóval 
soványabbnak, esend bbnek látszik, mint azel tt. Bélgörcsei kezdik kínozni, a földre veti 
magát és Kolhaas segítségére vár, aki ezúttal nem segít neki megkönnyebbülni, szenvtelenül 
nézi végig kínlódását. A guillotint behozó Hinz és Kunz átlép a köpenyen, a fejedelem és a 
kancellár pedig megáll el tte, így az ítélethirdetés alatt a levedlett ruhadarab végig ott piroslik 
a játéktér barna homokjában, mindaddig, míg a jelenet végén Luther maga után vonszolva ki 
nem viszi. A fejedelem díszes ruhákba, tortagallérba csomagolt gnóm, aki szinte elveszt dik 
színes ruhái bugyraiban. A ruhátlanság ugyanakkor a kiszolgáltatottság, az szinteség, a 
kitárulkozás jelévé válik. Kolhaas igazságkeres  útján megválik fehér ingét l, majd az 
ítélethirdetéskor ismét magára ölti. 
A Közellenség a polgári illúziószínház rögzült formációinak a kibillentésére irányuló jelent s 
kísérlet, amely „csak a realista tradíció abszolutizálása és a befogadói, illetve kritikai 
el feltevések gyakran deklarált konzervativizmusa fel l t nhet prokatívnak”339. Megnyitja 
azoknak a Schilling-el adásoknak a sorát, amelyek a játszó és a figyel  közötti interakció 
létrejötte érdekében a néz  számára úgy könnyítik meg a befogadást, hogy kiszélesítik a 
színház fogalmának értelmezési tartományát és fellebbentik a fátylat az alkotói attit d rejtett 
természetér l.340
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4. Novák Eszter: Tótferi 
Kárpáti Péter a Tótferi cím  drámáját misztériumjátéknak nevezi. Ez a középkori 
színjátéktípus a teremtés történetét jeleníti meg a világ kezdetét l a világ végéig, a megváltás 
nagy misztériumával. A misztériumjáték m fajának eleven, közvetlen kapcsolata van a 
mítosszal. 
A Tótferi legfontosabb forrása Ámi Lajos, egy szamosszegi cigány mesemondó meséi 
voltak, de Kárpáti más, a földön járó Krisztusról és Szent Péterr l szóló legendamesékb l is 
emelt át motívumokat. A dráma többféle mitikus szerkezetet is magába s rít. Els  részében 
felismerhet  a „jó ember kerestetik” archetipikus helyzete: Isten (Atyám Teremt m) és Szent 
Péter (Szempétör) azért vándorolnak, hogy ráakadjanak olyan emberekre, akik miatt 
megmenthet nek ítélik a világot. A két kéreget  vándornak a szögén asszony odaadja utolsó 
forintját és befogadja ket házába, ezért jutalmat kap: megszaporítják lisztjét, tésztáját, a 
házba bees  hóból leped t és dunyhát varázsolnak, a vizet pálinkává változtatják, levágnak 
neki hat disznót, el kerítik az asszony rég elt nt férjét, végül megfiatalítják, és egy 
gyermekkel is megáldják. Ez a motívum a Megváltó, a „világh se” születésének mitológiáját 
idézi.  
A drámában nemcsak mitikus helyzetek, de mitikus helyszínek is felbukkannak. A 
szögén asszon például egy Gomora nev  faluban él, amelyet az Ószövetség szerint Isten 
t zes vel pusztított el lakói b nei miatt, és csupán az igaznak bizonyuló Lótnak és 
családjának kegyelmezett. A darabbeli két kéreget  vándor ugyanakkor az Ábrahámot és 
Lótot meglátogató, igaz embert keres  angyalokra emlékeztet, a világh se pedig egy 
emberileg teljesen reménytelen helyzetben, isteni kegyelemb l születik, mint Ábrahám és 
Sára fia.  Míg az els  rész ószövetségi párhuzamokat mutat, addig a második rész az 
újszövetség két fontos eseményére utal: a Megváltó születésére, valamint az Antikrisztus 
eljövetelére és a Megváltó által történ  legy zésére utal.  
 Az archaikus világképet idéz , a misztériumjáték m fajára rájátszó Kárpáti - darab 
„egyetlen archaikus vagy tradicionális drámai formának sem feleltethet  meg. A szerz  nem 
egy általa elképzelt ideális el adás szövegét írta meg, hanem – bízva a rendez k és színészek 
fantáziájában, játékkedvében – merészen figyelmen kívül hagyott minden olyan kérdést, 
amely a darab színrevitelére, az el adás formájára vonatkozott.”341A meglehet sen kevés 
szerz i utasítást tartalmazó darabból Novák Eszter egy olyan el adást hozott létre, amely 
vizuális–akusztikai dimenziója által rendkívül er teljes érzéki hatást eredményez.  
A Bárka Vívótermében kialakított játékteret három oldalról néz k veszik körül, ezért 
nincs rögzített néz pont ebben a színházban, a közönség egységes perspektíváját a nagyfokú 
relativitás váltja fel, hiszen (akárcsak a szabadtéri középkori vallásos színjáték színpadi 
formái, így a misztériumjáték esetében is), ami az egyik oldalon ül nek jobbra van, az a 
másik oldalnak balra. Az els  és a második rész más-más térben játszódik le. Az els  rész és 
az utolsó jelenet színhelye a szögén asszon viskója, de nemcsak a díszletben, hanem az el tte 
kialakuló üres térben is zajlik a játék. A második rész üres térben játszódik, amely 
archetipikus jelentéssel bír: a térben és id ben is kozmikussá tágított világmindenséget 
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jelképezi, hiszen Tótferi vándorlása az égb l a „f dd méhén” át a világ végéig egy kitágított 
id pillanatban, édesanyja vajúdásának utolsó percében történik. Ennek a résznek a 
térkoncepciójára a jelek nagy részér l való tudatos lemondás a jellemz . Csupán két konkrét 
díszlet látható a színpadon: egy görg kkel felszerelt vaságy és egy állvány. A kerekeken 
gördül  vaságy sokféle funkciót betölt  díszletelem: el ször az éccokai rendel t, kés bb a 
Dokter szekerét (ezen vágtat Tótferi, hogy elérjen saját születésére), majd a dohánybánya 
csilléjét jelzi, kés bb az óceánon úszó jégheggyé lényegül át. A vasállvány feladata pedig az, 
hogy Tótferi feljusson a világ ajtajáig.  
 Az el adás néhányszor megnyitja a teret a néz k fele. A leglátványosabban avval a 
közjátékkal, amely a második részbeli színváltást kíséri. A hat disznó énekelve a néz tér els
soraihoz lép, és megérintik a néz k kezét, fejét. De a néz k és színészek közötti negyedik fal 
elt nését eredményezi az a mozzanat is, amikor a dohánybányában a Dokter megtudva, hogy 
a dohánok emberfejb l vannak” hosszan, megdöbbenve tekint körbe a néz téren. 
 Novák Eszter el adása er teljes színpadi hatásokra épül. A rendez t nem érdekli a 
darab mitikus magja, sokkal inkább a szöveget teatralizálja. “Minden utalást, ami a szövegben 
elhangzik, illetve helyzetet, ami a szövegb l kiolvasható, a rendez  asszociációi konkrét 
vizuális vagy akusztikus jelekké fordítanak le: jelzéssé redukálnak, nagyszabású látvánnyá 
növesztenek vagy színészi gesztusban mutatnak meg.”342 Az akusztikus jellé való lefordítás 
mozzanata teszi fontos  rekvizitummá a piros masnival átkötött cseng t, melyet utazása 
kezdetén Tótferi (Szikszai Rémusz) ajándékozza Julikának (Tóth Ildikó), de a tárgy egy 
kés bbi jelenetben is felbukkan. Amikor kalandos vándorlása befejeztével Tótferi megérkezik 
édesanyjához boldog, mert azt hiszi, hogy  született meg, ám a Dokter és Szempétör az 
újszülöttr l való párbeszéde gyanút ébreszt benne:  
Dokter: „Öleg picurka.” 
Szempétör: „Hámmijen. Törékenke, mint az édesannyu.” 
Végül a „Még szerencse, hogy nem az aptyára ütött ez a kisasszonka” mondat minden 
kétséget eloszlat a fel l, hogy nem , a világh se, hanem egy kislány született meg. A Dokter 
még egyszer visszalép a házba, és megkérdezi a gyerek nevét. Ekkor az anya megrázza a kis 
piros cseng t, még miel tt Tótferi, a kérdezett Szempétört megel zve kimondaná a nevet, 
tudjuk, hogy nem akármilyen kislány, hanem éppen Julika jött világra. A cseng  vizuális és 
akusztikus jelként egyaránt anticipálja a kés bb kimondott szavakat.  A csengetty szó 
ugyanakkor lezáró jelleggel is bír, Tótferi vándorlásának a végét jelzi.  
Az el adás során a színészi kinezika jelei, a szerepl k frizurája és jelmezei többnyire avval a 
funkcióval alkotnak jelentést, hogy megmutassák az alakok érzelmeit, a bennük lejátszódó 
lelki folyamatokat. A különböz  figurákhoz jellegzetes mozdulatsorok kapcsolódnak. A 
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gyámoltalan Atyám Teremt m a vajúdó asszony mellet tehetetlenségében réklit köt a 
születend  gyermeknek. Bénga, az Antikrisztus és segédje, Pistyom folyton pipáznak és 
dohányt köpködnek, utalva arra, hogy a jövendölés értelmében t z által pusztítják majd el a 
világot. Tótferi jelmeze egyértelm  jelentéssel bír. A századosi egyenruha: a hosszú 
katonazubbony, sapka, bakancs világosan utal visel jének “foglalkozására” (világmegment ), 
s t ennek harcias jellegét (a Gonosz elleni küzdelem) er síti fel. Ezzel a jelentéssel 
összhangban történik meg a címszerepl -figura arc-és testjátékának a  kidolgozása. Tótferi 
mimikája, gesztusai, mozdulatai mindvégig jellemének a lényegét világítja meg: bátorságát, 
kitartását, találékonyságát. t, a Kiválasztottat egyedül saját küldetésének a beteljesítése 
hajtja.  El ször csak a hangját halljuk, türelmetlenül sürgeti a Doktert az indulásra. Állandóan 
mozgásban van: lovakat hajt, szalad, repül, úszik, harcol a Gonosszal, egy percnyi nyugta 
sincs. Els  megjelenésekor vágtató szekéren áll, feszült arckifejezése nagyfokú 
koncentrálásról tanúskodik, szemei a távolba tekintenek. Vágtázás közben szája mosolyra 
húzódik, ha a mellete jajveszékel , dokterre tekint. Látszik, hogy élvezi a veszélyt, lételeme a 
kaland, a világmegmentés. Zord vonásai csak akkor enyhülnek, meg, ha az édesanyjáról 
beszél, ilyenkor hangja elcsuklik, szeme könnybe lábad. (“Kereket tudok venni hármat, de 
olyan édesanyám nekem nem lesz másik.”) A Dokterrel való viszonyában egyértelm en  a 
domináns személyiség, a vezet , és ez egy sajátságos, többször ismétl d  gesztusban is 
kifejezésre jut: jobb karját felemeli, majd el relendíti, mintegy utat mutatva. Gyökeres 
változás akkor következik be, amikor megérkeznek céljukhoz, a szögén asszon házához. 
Tótferi gesztusai ekkor kamaszosan zavartak lesznek, mozdulatai és mimikája azonnal és, 
minden kontroll nélkül tükrözi pillanatnyi érzelmeit: elérzékenyülését, zavarát, boldog 
izgalmát, türelmetlenségét. Igyekszik rendbehozni ruházatát, lesimítja haját, megpödri 
bajuszát. Boldog, elégedett mosollyal hallgatja a házban zajló párbeszédet, mert úgy gondolja, 
hogy róla van szó. Amikor kiderül, hogy kés n érkezett, arcáról lehervad a mosoly, és 
mimikája, gesztusai, testének helyváltoztató mozgásjelei újra visszarendez dnek eredeti 
állapotukba. Próbálja palástolni csalódottságát, rágyújt, nevet magán: “Meg sem születtem, 
oszt mehetek a frontra”. Aztán begombolja zubbonyát, egy pillanatig úgy t nik, mintha 
összeomolna, de kiegyenesíti hátát, és döng , katonás léptekkel elhagyja a játékteret. 
Kárpáti „posztmodern misztériumjátékot”343 írt, a jó és a gonosz küzdelmét 
folyamatosan ironizálja, a mitikus utalásokat pedig a viszonylagosság az eldönthetetlenség 
játékos közegébe helyezi. Tótferi világot megváltó h stette még születése el tt zajlik, 
miközben az orvost, a Doktert magával cipeli vajúdó édesanyjához. A h s vándorútját tehát a 
h s megszületése elé helyezi a szerz . Tótferi vándorlásának a célja nem más, mint maga a 
h s („Hátte ki vagy -- Ki leszek?”), a vándorút vége, a jutalom pedig a  megszületés. Tótferi 
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végül nem lesz „senki”, azaz nem születik meg, mégis végrehajtja a h stettet, amiért a világra 
kellene jönnie. Vagyis anélkül lesz világh se, hogy bárki is lenne. Maga a történet is 
ironikusan kezeli a magját alkotó mitikus történeteket, de a dráma szcenikai transzformációja, 
az illúziószínház eszközeinek a túlzó használata révén szintén ironikus. 
A színpadi effektek egy része a darabban adódó helyzetek tökéletes illúzióját kívánja 
megteremteni. A hideg, téli éjszakán játszódó történet kezd  képében süvít a szél, s r
pelyhekben hull a hó. Amikor Bénga be akarja gyújtani a ténpört (az óceánt) valódi t z 
lobban fel, abban a jelenetben pedig, amikor szétdurran a jéghegy nagy mennyiség  koktéljég 
zúdul le a színpadra, és virágszirmok hullanak, amikor Tótferi és a Dokter elérik Flundriját. 
Az el adásban a csodák is “valóságh en” hatnak: a szögén asszon által f zött csipetkében 
megáll a fakanál, majd a tészta is kibuggyan a fazékból. A szögén asszon valóban átváltozik 
fiatallá, a kezdetben Lázár Kati megformálta figurát Tóth Ildikó játssza tovább. Az egyik 
jelenetben a film válik az illúziókeltés eszközévé. Szempétör úgy varázsol zenekart, hogy 
hangos mozgóképet vetít a falra. Az egyértelm en játéknak nevezhet  színpadi csodák mellett 
rengeteg játékötlet, poén, geg teszi sokszín vé az el adást, ezek el sorban nem értelmezik, 
hanem inkább ironikusan illusztrálják a szöveget. A szögén asszon udvarába tévedt disznókat 
Szempétör a színfalak mögött  leszúrja, megperzseli, feldarabolja, majd felhordja ket a 
padlásra. A disznókra vonatkozó szerz i utasítás csupán annyit mond, hogy legyen köztük 
két–két tenor, bariton, illetve basszus. Az el adásban három alakban jelennek meg a disznók: 
el ször Péter kezében igazi csülök formájában, aztán a feldarabolt sertés különböz  testrészeit 
mutató húsbolti tájékoztató transzparensek jelzik ket, majd a padlásra felaggatott tablók el tt 
bukkannak fel a különböz  karakter  disznókat játszó szerepl k. (Ön)iróniaként értelmezhet
az a tény, hogy a kórusban a Bárka Színház íróit, dramaturgjait ismerjük fel: a cowboynak 
öltözött Tasnádi Istvánt, a hippinek öltözött Bérczes Lászlót, és a négernek, vagyis a 
legmegperzseltebb disznónak maszkírozott szerz t, Kárpáti Pétert. k a szögén asszon 
házának padlásáról (a szoba fölötti karzatról) figyelik az eseményeket, és id nként dalra 
fakadnak. 
A drámában található kevés szerz i utasítás közül az egyik azt a kérést fogalmazza 
meg, hogy Béngát, az Antikrisztust ugyanaz a színész játssza, mint, aki az Atyám 
Teremt met, vagyis a moralitásjáték hagyományát követve egy alakban jelenjék meg a jó és a 
gonosz. Novák Eszter azonban eltekint a szerepösszevonás (ajánlott) lehet ségét l. Ennek 
ellenére szoros kapcsolat van a két figura, Atyám Teremt m (Bíró József) és Bénga (Novák 
Péter) között, de ezt nem a színész azonossága teremti meg.344 Rövid kis jelenet került az 
el adásba, amelyben Bénga az ágyon érzékien kacagó, a dohányt szülni készül  Pistyomnak 
festi le az apokalipszis képét, a t zben elpusztuló világot, és az  visszajövetelét: „Elgyövök. 
                                          
344 Novák Pétert más jelenetekben a bariton disznóként látható.
Asz mondom…”, és eközben az ágy támlája mögé áll, majd hirtelen lebukik, helyette pedig, 
mint vásári bábu felbukkan egy pillanatra Bíró József, és széttárt karokkal folytatja…”Én 
vagyok a Krisztus!” Majd elt nik, és újra Novák Péter beszél tovább.  
Novák Eszter sokféle színházi formával dolgozik Az el adás magától értet d en vált 
át árny- vagy éppen bábjátékba. Árnyjáték jeleníti meg azt, ahogyan Tótferi az egész világot 
átszel  utazása közben legy zi az Antikrisztust, aki Atyám Teremt m jövendölésének 
megfelel en be akarja gyújtani a ténpört, azaz az óceánt, hogy az égre-földre átterjed  t z 
által elveszejtse a világot. Naturalisztikus hatásra törekv , ugyanakkor groteszk az a jelenet, 
amikor a “f dd méhében” a Dokter, a csodás segít társ nyársra húzza magát, és saját húsával 
eteti éhes gazdáját. Tótferi valóban megeszi a Doktert, akit egy kenyérfej , virsli végtagú 
pálcás bábu helyettesít, amelyet a Doktert alakító színész (Scherer Péter) mozgat. Szempétör 
(Gyabronka József) egy ideig bábként mozgatja, kötélen tartja a szögén asszon ötven év 
múlva a gödörb l kihúzott férjét, Bogdányt (Mucsi Zoltán), ezért a férfi furcsán eld lve áll. 
De bábos megoldásnak tekinthet  az is, hogy a rendez , a szerepösszevonással ellentétben a 
szögén asszon szerepét megosztja két színészn  között.345
Kárpáti Péter Tótferi cím  drámájáról elhangzott ellentmondásos szakmai vélemények 
(egyesek az egyik legjelent sebb magyar drámának tartják, mások zavarosnak és 
követhetetlennek) azt jelzik, hogy egy olyan darabról van szó, amely a magyar drámai 
konvenciók alapján nehezen fogadható be. Sem a szöveg, sem a bel le készült színházi 
el adás nem könnyíti meg a lélektani – realizmuson szocializálódott befogadó dolgát. Az  
el adás ironikus távolságtartással alkalmazza vagy elhagyja a hagyományos realista színház 
eszközeit (nincsen zökken mentesen követhet , lineáris cselekménye, lélektanilag 
alátámasztott jellemei, színpad és néz tér nem különül el mereven egymástól), ezért – bár a 
XX. század színházi kultúrájában nem lehet egy általánosan érvényes színházi normáról 
beszélni – rendezése normasért nek tekinthet . 
                                          
345 A báb csak korlátozottan képes változni, ezért, ha gyorsan kell “átöltöznie”, akkor  e másik 
ugyanolyan bábot használnak a  jelenetben.
Kárpáti Péter 
Tótferi 
Avagy hogyan született a világh se, kinek keresztanyja a Szempétör volt 
Misztériumjáték 
Rendez : Novák Eszter 
Szerepl k: 
Atyám Teremt m: Bíró József 
Szempétör:  Gyabronka József 
Szögén asszon: Lázár Kati, Tóth Ildikó 
Bogdány: Mucsi Zoltán 
Tótferi: Szikszai Rémusz 
Dokter: Scherer Péter 
Bénga: Novák Péter 
Pistyom: Vasvári Emese 
Julika: Tóth Ildikó 
Kísértet: Kerekes Miklós 
Zenészek: Gribovszki Pál, Kovács Krisztián 
Vaddisznók: Pokorny Lia, Prókai Annamária, Novák Péter, Matuz János, Bérczes László, 
Kárpáti Péter, Tasnádi István 
Díszlet: Khell Csörsz 
Jelmez: Zeke Edit 
Kórusok: Kenéz Tamás 
Bárka Színház 
Bemutató:  2000. március 19. 
5. Forgács Péter: A negyedik kapu  
„A tér-nyerés a helyek szabaddá tétele, melyeken Isten jelenik meg, helyeké, ahonnan 
elmenekülhetnek az istenek, helyeké, ahonnan elmenekültek az istenek, hol az isteni 
megjelenés oly sokáig várat magára.” 
(Martin Heidegger)346
Kárpáti Péter drámái arról tanúskodnak, hogy szerz jük szívesen fordul a népmesék és népi 
legendák gazdag világához. Tótferi347és Pájinkás János348cím  m veinek legfontosabb 
forrása egy szabolcsi cigány mesemondó, Ámi Lajos meséi voltak, de felhasznált 
motívumokat, helyzeteket a földön járó Krisztusról szóló legendamesékb l. Legújabb 
színpadi m ve, A negyedik kapu a haszidizmus349 szenteket és csodarabbikat középpontba 
állító legendáit dolgozza fel, amelyeket Kárpáti a prágai Jiri Langer: Kilenc kapu350cím
könyvéb l ismert meg.  A drámában felidézett haszid történeteket Szent reb Írele személye 
köti össze. Kárpáti úgy válogatja, szerkeszti egybe a legendákat, hogy általuk a nagy tanító 
életéttörténete ábrázolódjék ki. Reb Írele Mesterét keresi, egy olyan szent embert, aki 
megmutatná neki az Istenhez vezet  helyes utat, de nem jár sikerrel. Hosszú és fáradságos 
vándorlása során találkozik ugyan bölcs rabbikkal, de nem tudja ket eléggé tisztelni, „nem 
túl nagyon féli ( ket), csak közepesen.” Ám bármennyire esend ek és er tlenek is ezek a 
rabbik, Írele mégis tanul t lük: az egyikt l  nevetni, a másiktól enni, a harmadiktól szenvedni, 
a negyedikt l pedig, (aki a Mindenható iránti végtelen szerelmében beletestesül az etrogba351, 
melyet aztán süt lapáttal lapít szét egy feldühödt muzsik) alázatot tanul. Írele végül egy 
helyett több mesterre, s t még egy tanítványra  is lel. 
Kárpáti egy olyan haszid-történet szövegét is beépíti drámájába, amelyet nem Jiri 
Langer, hanem Martin Buber jegyzett fel: “ A rizsini rabbi mesélte. Amikor egyszer a szent 
élet  Baal Sém Tov meg akarta menteni egy halálosan beteg gyermek életét, akit nagyon 
                                          
346 Martin Heideger: A m vészet és a tér. Ford. Bacsó Béla. In: Költ ien lakozik az ember. 
Szerk. Pongrácz. T-Twins Kiadó, 1994. 214.
347 Bemutató el adás: 2000. március 19., Bárka Színház. Rendez : Novák Eszter.
348 Bemutató el adás: Vígszínház, Házi Színpad. Rendez : Forgács Péter.
349 A  18. században a kelet-közép-európai zsidó diaszpóra körében kibontakozó lelki 
megújulási mozgalom
350 Jiri Langer: Kilenc kapu. Kalligram, 2000.
351 Etrog, a „díszfa gyümölcse” (3 Móz. 23: 40), vagyis a citrus medica, amelyre, valamint a 
pálmaágakból, mirtuszból és f zfaágból álló csokorra áldást mondanak a sátoros ünnep 
alkalmából.  
szeretett, tiszta viaszból gyertyát öntetett, kivitte az erd be, egy fára er sítette és 
meggyújtotta. Ezt követ en hosszú beszédbe kezdett. A gyertya egész éjjel égett. A gyermek 
meggyógyult. 
Amikor söm, a Nagy Maggid, a szent élet  Baal Sém Tov tanítványa hasonló 
gyógyítást akart véghezvinni, nem ismerte már e beszéd titokzatos erejét. Úgy cselekedett, 
ahogy annak idején a mestere, majd nevén szólította t. A gyógyítás neki is sikerült. 
Amikor a zaszovi rabbi, Löb Móse, a Nagy Maggid tanítványa hasonló gyógyításba 
fogott, így szólt: “Nincs már er nk, hogy akárcsak úgy cselekedjünk is, ahogy k cselekedtek. 
De elmesélni elmesélhetem az esetet, és Isten meg fog segíteni.” Valóban így tett és a 
gyógyítás sikerült.”352  
Kárpáti színpadi m ve ennek a Buber-i romlás-történetnek az újramondása: az utódok, 
a hagyomány továbbviv i egyre méltatlanabbakká válnak az el dökhöz, kevesebbet tudnak, 
és már „csak” az marad nekik, hogy a nagy sök tetteir l meséljenek, és higgyenek abban, 
hogy ezáltal ugyanúgy megtörténhetnek a csodák, mint régen. Reb Írele tanítói együtt tesznek 
ki egy igazi tanítót, közös er vel tudják csak megnyitni a menny (immár negyedszer kitáruló) 
kapuját, amelyet az sök annakidején egymaguk nyitottak ki. Reb Írele tanítványa pedig, a 
sakter Jíde Hers a cip f zést tanulja meg t le, az  tanítványa pedig már egy szamár (akit 
Talmudnak nevez). 
Történeteket mesélni caddikokról, azaz szent emberekr l a haszidok egyik 
legérdemdúsabb cselekedete, ezért minden alkalommal mesélnek róluk: étkezés közben, 
tanulás közben, vonaton. A legendák f h sei valóságon túli dolgokat tudnak véghezvinni és 
az Úrral csaknem intim kapcsolatban állnak, már-már szemtelenkednek vele, úgyhogy ez 
vagy az az isteni csoda csak jószomszédi szívességnek t nik. A legendák további szerepl i a 
szüntelenül vidám, egyszer  haszid emberek, „Isten különös gyermekei, akik végtelen 
áhítatosságuknak és odaadásuknak köszönhet en abban a privilégiumban részesülnek, hogy 
szentjeik közvetítésével mindent követelhetnek a mennyei kegyelemt l, amire az életben 
szükségük van. De az életük olyan igénytelen és ennek megfelel en kéréseik olyan szerények, 
hogy a kért csekélységüket csoda nélkül is megkaphatnák” – írja Langer.  
Az él , eleven mese létezési formája a szóbeliség.  A jó mesemondó tulajdonképpen 
egyszemélyben eljátssza, megjeleníti a mesét hallgatóságának. Ilyen értelemben lehet a  
mesemondást színháznak tekinteni.353 Jiri Langer arról számol be, hogy Kelet-Galícia Belz 
nev  városának zsidó közösségében haszid történetek hallgatása közben színházi élményben 
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volt része: “a (haszid) elbeszél ” – írja – „nemcsak szavakkal beszél, (de) taglejtéssel, 
hanghordozással, mimikával (is). Ha az elbeszél  valami szomorú dolgot mesél, fojtott hangot 
használ, ha valami titokzatosat, azt csak jelzi, nem fejezi be a mondatot, jelent ségteljesen 
összehunyorítja a szemét, vagy kancsalít egyet. Ha valamely földöntúli szépséget akar jelezni, 
így tesz: behunyja szemét, és elragadtatásában körbe-körbe forgatja a fejét.” Forgács Péter 
rendezésében a Radnóti Miklós Színházban játszott A negyedik kapu cím  el adás354 a 
(haszid) mesélés színházi aktusát ismétli meg.  “A színházi el adás” – állapítja meg Patrice 
Pavis – “…nem mimetikus jelekkel feltöltött világ, hanem jelekkel megsegített elbeszélés 
(récit).”355  
Forgács Péter színház-értelmezése ugyanakkor Peter Brook interkulturális szakmai  
tapasztalatokban gazdag, nemzetközi kísérleti társulatának felfogásával rokonítható: „ a mi 
színházról alkotott képünk a mesemondás képe volt, és a csoport maga egy sokfej
mesemondó.”356 A színpadon folyamatosan jelen lev  hét színész nem egy-egy karaktert 
formál, hanem több figurát is alakít, azaz egymásután több perszonázst kelt életre. Jákfalvi 
Magdolna és Philippe Hamonn definíciói szerint a perszonázs “a színházolvasó teremtménye, 
amelyet a színész által életre keltett figura és a dramatikus szövegben megírt alakból 
formál”357, tehát “mindig a szövegösszefüggés hatásának … és a befogadó emlékez  és 
rekonstruáló munkájának együttm ködésében alakul ki.”358 Az el adásbeli metamorfózisok 
során a színpadon lev  alakok rendre valaki mássá alakulnak át, az identitásváltások nyílt 
színen mennek végbe, megnyitván a színházi reprezentációt. Csupán Csányi Sándor jelenik 
meg egyetlen szerepben,  mindvégi Reb Írelét alakítja. Az, hogy ki, kivé alakul, el re 
meghatározott, bár néha fenntartják az esetlegesség látszatát: mintha a színészek egymással 
versengenének a szerepekért, és az átváltozás el tti pillanatban d lne el ki, kit alakít. Elvileg 
bármelyik szerepet bárki eljátszhatná, és ez ott, helyben is eldönthet  volna, ekkor válna az 
el adás igazán történetmesél  színházzá, amelyre a spontaneitás, a rögtönzés és a történet(ek) 
állandó alakítása, módosítása a jellemz . El ször úgy t nik, hogy Cserhalmi György játssza 
Élijahu prófétát, aki próbára teszi Reb Írelét és feleségét (Csomós Mari), de éppen, hogy 
belekezd a történetbe, és jelmezt készül ölteni, amikor Schneider Zoltán lekapja fejér l a 
strámlit, saját fejére húzza és folytatja a megkezdett mondatot. Ez nem valódi improvizáció, 
hanem el re begyakorolt „akcidencia”. A metamorfózis ténye, a több szerepnek, több 
identitásnak eleget tev  perszonázsok státusa az el adás drámainak nevezhet  mozgató vagy 
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szervez  eleme. Az általuk végrehajtott cselekmények, a megjelenített történetek állnak össze 
Reb Írele élettörténetévé.  
Az el adás zenéjét szolgáltató három zenész hangszeres játékából szintén hiányoznak 
a pillanatnyi hangulatból fakadó rögtönzések, annak ellenére, hogy hagyományos 
klezmermuzsikusokat, olyan kotta nélkül játszó zenészeket kellene alakítaniuk, akik általában 
nem valamilyen begyakorolt darab h  el adását vállalják, hanem az adott szituációnak 
megfelel en bizonyos zsidó ünnepi alkalmakat kívánnak a megbízó által fontosnak tartott 
módon aláfesteni. Az él  népzene, a klezmer dallamok a haszid világ atmoszféráját felidéz
szereppel bírnak.  
A díszlet egy haszid házbels t ábrázol: körbefutó fatornáccal, faoszlopokkal, középen 
faasztallal és székekkel, padokkal. A naturalista színpadkép egyetlen meghökkent en 
absztrakt elemet tartalmaz. A színpad jobb hátsó részében, egymásra helyezett, többnyire 
nyitott könyvekb l felépül , spirál alakú oszlop áll, amely az ég és a föld közötti összeköt
kapocsként emelkedik ki a ház teréb l. Színpadi tárgy, amely „a reprezentáció közepében, 
szívében helyezkedik el, mintha azt sugallná, hogy a díszletet, a színész és az el adás minden 
plasztikus értékét  támasztja alá.”359 Mi a funkciója ennek a tárgynak az el adásban és a 
mise en scene egészében? Ez a díszletelem arra a kitüntetett szerepre utal, amelyet a könyv 
tölt be a haszid kultúrában. „a könyv tiszteletben áll.” – írja Langer – „Szinte imádják. Senki 
sem ül le, például egy padra, amelyen könyv fekszik. Ez a könyv megalázása volna. Sohasem 
teszünk le könyvet fordítva, azaz úgy, hogy a szövege lefele nézzen, vagy úgy, hogy az eleje 
alul legyen. Ha a könyv leesik a földre, fölemeljük és megcsókoljuk. Akkor se felejtjük el 
megcsókolni, amikor abbahagyjuk a tanulást. Félredobni, vagy valamilyen tárgyat rátenni – 
b n… Amikor a könyv már olvashatatlanná vált, a templomszolga kiviszi a temet be, és ott 
elássa. Még a legkisebb papírdarabkának, amelyre héber bet  van nyomtatva, sem szabad a 
földön hevernie, nem szabad rátaposni, el kell temetni. Mert minden parányi, akár a 
legparányibb héber bet cske is az isten neve.” A könyvoszlop – akár a népmesékben 
megjelen  világfa – a színpadkép két meghatározó eleme: az ég és a föld, a Fent és a Lent 
között teremt kapcsolatot. A felkúszó könyvoszlop, a színpadot körül ölel  kék szín
függönyökkel, és az el adás zárlatában a ház ablakain beragyogó csillagokkal együtt a Fent-re 
utalnak. A könyvoszlop ugyanakkor Lent-hez is tartozik: a padlót végig barna földréteg 
borítja, amely az el adás el rehaladtával egyre nagyobb mennyiségben tapad rá a színészek 
testére. A „lent” és a „fent” archetipikus jelenléte a játéktéren a haszidok létmódjára utal: 
egyszerre élnek a földön és égben, mindkét helyen otthonosan mozognak. Az el adás 
jelmezei hagyományos funkciót töltenek be: társadalmi közeget, korszakot, stílust, személyes 
preferenciákat egyaránt jellemeznek. A jelmezstílusra a díszletnél már leírt kett sség 
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figyelhet  meg. A legendákat mesél k öltözete jellegzetes haszid öltözék: hosszú fekete 
kaftán (bekis), óriási karimájú bársony- vagy sz rkalap (strámli), a n ké pedig hosszú sötét 
ruha és kend . Ezek a jelmezek realisták, a megjelenített legendah sök jelmeze viszont már 
fantasztikus-szimbolikus, mint például a n i alakot öltött Sátán (Kováts Adél) mindkét 
megtestesülésének az öltözéke: a messiás Áronnal vitázó Madame és az Írelét az erd ben 
elcsábító szépséges lányé is. A mesél  n k egyszer , sötét tónusú ruhái ellentétben állnak a 
Sátán pompázatos ruhakölteményeivel, amelyekben a vörös (a csábítás színe) és a fekete 
dominál. A Madame díszes fekete-vörös kaftánjában és vörös kalapjában maga a Kísért . A 
jelmez (Pavis kifejezésével élve) „szétmetsz  vektorként” m ködik: a cselekmény váltásakor 
a jelmezben is mindig változást észlelünk. A soron következ  újabb történetet mesélésekor a 
szerepl k új jelmezbe bújnak. Az átváltozás a szemünk el tt történik.   
Forgács Péter immár másodszor rendez Kárpáti Péter-darabot. A Pájinkás János és a 
Negyedik kapu is mesékb l építkez  drámai szövegre épít. Az (nép)mese, amelynek létezési 
formája a szóbeliség, feltételezi a mesél  és a hallgatóság közvetlen kapcsoltát, ezért a 
bel lük készült drámai szöveg színpadi reprezentációjának is egy szabadabb, kötetlenebb, a 
közönséggel könnyedén, térbelileg is kapcsolatot teremt  színpadi forma volna a 
legmegfelel bb. A Pájinkás János esetében valóban mesehallgató, aktív közönséggé válnak a 
néz k. Mivel a színészt és a néz t nem választja el rivalda, (a közönség három oldalról üli 
körbe a játékteret) ezért a reprezentációba olyan, a nyugati színházi gyakorlatban csak ritkán 
és felszínesen használt érzékeket is bevonnak, mint a szaglás, az érintés és az ízlelés. Az 
el adás elejét l a végéig ott f  egy t zhelyen a tészta,  a színészek sütik a húst, a végén pedig 
megkínálják vele a néz ket. 
A negyedik kapu azonban hagyományos színházi térben, a Radnóti Színház kisméret , 
proszcéniumíves színpadán játszódik. A megemelt színpad a néz kben azt a benyomást kelti, 
hogy elérhetetlen távolságban ülnek a színpadon kibontakozó eseményekt l. Ilyen térbeli 
adottságok között csak verbálisan lehet a színházi negyedik falat megsemmisíteni. Ebben a 
kukucska-színházban az el adás mégis megkísérel kapcsolatot teremteni a néz kkel az els
felvonás végén, amikor a szünetet úgy jelzik, hogy a csodálatosan szép, ugyanakkor 
csodálatosan okos n vé változott Sátán, a Madame határozottan, udvariasan, de ingerült 
türelmetlenséggel felszólítja a néz ket, hogy hagyják el a termet (“Maguk is, nem hallják? 
Tessék szépen felállni! Lesz szíves kimenni. Szünet. Hallja maga is ott hátul? És maradjanak 
kint, amíg nem szólunk!”), mert  egy olyan fenséges titkot akar Áron rabbival megosztani, 
amelyet kett jükön kívül senkinek sem szabad hallania.  Ezekkel a nyelvi jelekkel az a 
gesztikus tér, amelyet a színészek színpadi helyzete és mozgása teremtett meg, testszer ségük 
által indukált, “kisugárzott” és kijelölt tér egyszerre kiterjed. Átlép az eddigi határként 
funkcionáló proszcéniumíven, a liminális téren, amely az el adás során jelezte a színpad és a 
néz tér közötti (általában tiszta, de soha nem véghezvihet ) szétválasztást. A játéktér 
kiterjedése csak rövid ideig tart: a Madame a közönséget távozásra felszólító mondatait a 
néz k magukra vonatkoztatják, elhagyják a néz teret, lemegy a függöny: szünet, a második 
felvonás pedig újra az “összeugrott”, kezdeti méretére zsugorított játéktéren bontakozik ki. Ez 
az egyetlen alkalom, amikor a színészek tudomást vesznek a közönségr l. A rendez i 
koncepciónak sajnos nem tud lényeges elemévé válni a közönségnek az el adásba történ
bevonása.  
Az el adás, keretes felépítésével a címben szerepl , a menny felé megnyíló kaput 
mintázza. Ennek két félfáját az el adás elején és végén elhangzó Buber-i haszid-történet 
képezi. Forgács Péter ezt a kaput nyitja meg, hogy a néz k betekinthessenek a haszidok 
különös, vallási rajongással és humorral teli, immár elt nt világába. Az el adás mise en 
scene-je többnyire a dramatikus szöveget kommentálja és illusztrálja szcenikai eszközökkel, 
azaz a szövegnek teljesen alávetett, a szöveget nem felhasználja, hanem kiszolgálja. Minden 
hétköznapi cselekedetnek szentsége van a haszidok világában: az evésnek, az ivásnak, a 
szeretkezésnek, az üzletkötésnek, a vitatkozásnak vagy a kávézásnak. Az el adás emlékezetes 
jelenete az, amikor két bölcs rabbi egy bögréb l kávézik a tanítványok csodáló tekintete el tt. 
Széles, lassú, méltóságteljes mozdulatokkal ringatózva közelítik szájukhoz a bögrét. Sajátos 
gesztusrendszerrel rendelkeznek, az önkívület látható jeleivel kávéznak, azt sugallván, hogy 
nem pusztán ivásról, majd a kávésbögre felborulásáról, hanem szakrális aktusról van szó: 
isteni közbenjárásról, hiszen ebben a pillanatban a császár asztalán is felborul a kalamáris, és 
a kiöml  tinta a zsidók besorozását leszögez  császári rendeletre ömlik, amelyet a császár 
kénytelen megsemmisíteni. Forgács Péter azzal foglalkozott, hogy megjelenítse a legendákat. 
Rengeteg ötlet ellenére az el adás haszidok világából a humort és a játékosságot közvetíti, a 
legendákat átható szentséget és áhítatot már kevésbé. 
Mivel egy színházi el adás heterogén jelekb l áll, a jelrendszer egyik elemét egy 
másik jelrendszer egyik/több eleme meghatározza. Forgács Péter f ként a gesztusjelek 
átkódolásra való alkalmasságát használja ki. Az egymás mögé helyezett székeket a rajtuk ül
színészek sajátságosan dülöngél , zötyköl d  robogó kocsinak mutatják, az els  széken 
helyet foglaló színész, aki kezével a fejéhez illeszt két kalucsnit: a ló, az összecsomózott fehér 
leped t gyöngéden magához ölel  színészn  anya gyermekével, a hosszú asztalon lassú, 
méltóságteljes mozdulat, amellyel végiggöngyölik a fehér leped t, jelzi, hogy császári 
rendeletr l van szó. A gesztusjelek ezekben az esetekben nem nyelvi elemeket (tárgyakat, 
kellékeket) bizonyos jelentéssel ruháznak fel. A színházi jel mobilitása, polifunkcionalitása 
miatt jöhet létre ez az átkódolás. 
Minden színpadon lev  kelléknek megvan a maga funkciója az el adásban. A már 
említett székek kocsivá, a császár trónjává stb. alakulnak át, a papucs: kalamáris, majd pipa, 
az asztal: bölcs . A szintén említett fehér gyolcsleped  sokrét  rekvizítum. Amikor el ször 
találkozunk vele, Lengyel Tamás gyöngéd mozdulattal tartja karjaiban: a nyolcnapos 
csecsem t, Reb Írelét jelöli, akit körülmetélni visznek, majd kés bb kiterítik az asztalon: a 
gyereket körülmetélték. A leped  összesodort állapotban kötél a boltban, amely ugyanakkor 
az Írele és Frádele közötti eltéphetetlen házassági kötelékre is utal. A házaspár ebbe a fehér 
leped be burkolózik be, egyetlen szétválaszthatatlan tömbbé (egy test és egy lélek) lesznek a 
leped  alatt.  De ez a fehér leped  az el adás egy bizonyos pontján Élijahú próféta palástjává, 
majd a Talmuddá lényegül át.  
A negyedik kapu fontos helyet foglal el a kortárs magyar szerz k m veib l készült 
színházi produkciók között, ám Forgács el z  m véhez, a Pájinkás János-hoz képest az 
el adás kevésbé használja ki a Kárpáti-mesedrámában rejl  színpadi lehet ségeket, és nem 
sikerül megvalósítania a közönséggel való szinte találkozást. A rendez  a „mesél  fejeknek” 
kevés lehet séget ad a spontán szövegalkotásra és a színészi improvizációra, az adott, merev 
térviszonyok pedig behatárolják a mozgás, a közönséggel való kapcsolatteremtést, ezáltal 
csökken annak a lehet sége, hogy az el adás olyan „interperszonális játékká” váljék, 
„amelyben az interperszonalitás nem a színpadon, hanem a színpad és a néz tér relációjában 
értelmezhet .”360  
Kárpáti Péter: A negyedik kapu
Klezmerdarab 
Rendez : Forgács Péter 
Játsszák: Csányi Sándor, Cserhalmi György, Csomós Mari, Kocsó Gábor, Kováts Adél, 
Lengyel Tamás, Schneider Zoltán 
Zenei vezet : Melis László 
Díszlet-jelmez: Füzér Anni 
Dramaturg: Faragó Zsuzsa 
Asszisztens: Lengyel Noémi 
Radnóti Miklós Színház 
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6. Tompa Gábor: Júlia (Párbeszéd a szerelemr l) 
“próbára tett engem, mint aranyat, mely átmegy a t zön” 
(Jób könyve 23, 10. Káldi György fordítása) 
Bár a magyar színházi kultúrában gyakran el fordul, hogy kortárs szerz k drámai szövegeib l 
nem jön létre el adás, Visky András darabjainak mégis sikerül keresztülmenniük a “színházi 
tisztítót zön”,361drámáiból el adások születnek.362
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362 Visky András drámáinak színházi bemutatói: 
Tanítványok  
2001 – Csokonai Színház, Debrecen, rendez : Jámbor József 
2005 – Állami Magyar Színház, Kolozsvár, rendez : Tompa Gábor 
2006 – Laboratory Theatre, Grand Rapids, rendez : Stephany Sandberg 
Júlia 
2002 – Thália Színház, rendez : Tompa Gábor 
2003 – Állami Magyar Színház, rendez : Tompa Gábor 
2005 – Lucian Blaga Nemzeti Színház, Kolozsvár, rendez : Mihai Maniutiu 
2006 – New American Theatre (Rockford), SummerNite produkció, rendez : Christopher 
Markle 
2007 – Tamási Áron Színház, Sepsiszentgyörgy, rendez : Bocsárdi lászló 
Vasárnapi iskola
2003 – Állami Magyar Színház, Kolozsvár, rendez : Selmeczi György 
A meg nem született
 Visky András a dráma m fajának meghatározása körüli vitában az irodalmi 
beállítottságúakkal szemben egyértelm en a színház pártiak véleményét osztja, állítván, hogy 
a létrejöv  drámai m nek “létezik egy szöveg el tti telosa”, amely nem más, mint az, hogy 
el  fogják adni, meg fogják jeleníteni. A könyvdrámákat semmiknek nevezi a Strindberg által 
valamiknek titulált, a színpadon el adható darabokkal szemben,363a színházi el adást pedig a 
szöveg életre keltéseként határozza meg. Júlia cím  drámájában ott szunnyadt a színház, ám 
ezt nem lehetett el re tudni. A Tompa Gábor rendezte el adásnak kellett létrejönnie ahhoz, 
hogy láthatóvá váljék: a Júlia színházi szöveg, igazi “térbe írt textus”.  
I. Textus 
Visky András drámai m ve nyilvánvalóvá teszi szerz jének a tradícióhoz való 
bens séges viszonyát, a Júlia ugyanis a két (talán) legtöbbet idézett m re: a Bibliára és 
Shakespeare: Rómeó és Júliá-jára épül. Visky “tudatában van annak, hogy a drámában 
minden történet: ál-történet, mely az emberiség alapmítoszaira, vagyis többnyire a bibliai 
történetekre vezethet  vissza”– írja Tompa Gábor.364  
Az egyszemélyes dráma a Jób könyvéb l ismert helyzetet idézi fel. Egy “feddhetetlen, 
istenfél ” ember365, Júlia, hitét és erejét megpróbáló szenvedések közepette keresi a választ 
arra, hogy mi az oka és célja megpróbáltatásainak. Lelkész férjét börtönbe vetették, nem lehet 
tudni, hogy életben van-e, Júlia pedig hét kisgyermekével szám zetésben él a pusztában, a 
Duna-delta közelében kialakított kényszerlakhelyen. Ereje fogytán: meg akar halni. “Úgy 
döntöttem kifogok rajtad / rád hagyom (a gyerekeket)/ Mind a hetet / Én nem vagyok egy Jób 
/ Nem akarom túlélni ket / Egyiket sem / Átadom magam Halál - asszonynak /Kifogok rajtad 
/ Erre gondoltam / Hátat fordítok neked és belevetem magam a halálba”– mondja. A halál 
küszöbén életének fontos mozzanatait idézi fel, és párbeszédbe kezd, kérdéseket tesz fel 
Istennek. Vagy a saját lelkének? Hiszen Isten benne van Júlia létezésében, minden 
cselekedetében, ezért nehéz róla külön beszélnie. “Miért esdeklem tehát t led, hogy jöjj 
hozzám, hiszen nem léteznék, ha te nem volnál bennem?”– kérdezi Augustinus.366 Visky 
darabja tehát az augustinusi értelemben – bármennyire is óvakodik a szerz  ennek nevezni 
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m vét367 – soliloquium, magánbeszélgetés, amelynek tere az evangéliumokból ismert 
tameion, bels  szoba.368    
Bár a per, perlekedés szavak jelentéstartománya napjainkban még inkább a negatív 
felé mozdult el, Visky drámájában a h sn  párbeszédét tekinthetjük perbe szállásnak, az ige 
’vitába száll valakivel’, ’szavakkal küzd valaki ellen’ jelentésében. Júlia, akárcsak Jób panaszt 
emel, a megtapasztalt szenvedés titkát keresi, anélkül, hogy vádolná Istent. Nem a düh, 
önsajnálkozás, hanem a szeretetb l fakadó magasabb értelem utáni kutatás motiválja, hiszen 
Istennel folytatott párbeszéde az egész életén át tartó bens séges viszonyuknak a 
megnyilatkozása.  
“A veréb a földre hull, némileg igaza van Istennel szemben, a liliom elhervad, némileg 
igaza van Istennel szemben, csak az embernek nincs igaza, csak neki tartatott fenn az, ami 
minden mástól megtagadtatott, hogy Istennel szemben nincs igaza”– állítja Kierkegaard, aki 
szeretetre alapuló személyes kapcsolatként értelmezi ember és Isten viszonyát. Majd állítását 
a következ , egészen hétköznapi tapasztalatra hivatkozva magyarázza: “ha olyasvalaki, aki 
szereteted tárgya lenne, igazságtalanságot követne el veled szemben… kívánnád, hogy ne 
legyen igazad, megpróbálnád, nem tudnál-e valamit találni a mentségére”.369 Az, aki 
szerelmes Istenbe, nem megfontolásból vagy kényszerb l jut el arra a következtetésre, hogy 
Istennel szemben nincs igaza, hanem szabadságból, “a szeretet ama egyetlen és legf bb 
kívánságából, hogy soha nem lehet igaza”.370 Az Ószövetség határozottan tiltja az Istennel 
való perlekedést (“Jaj, annak, aki alkotójával perbe száll, holott cserép a föld többi 
cserepeivel. Vajon mondja-e az agyag alkotójának: mit csinálsz?”)371, ám Júlia perlekedése 
éppen attól válik sajátossá, és még inkább a Jóbéhoz hasonlóvá, hogy tulajdonképpen nem 
szegi meg ezt a tilalmat, mert mondataiban ott lüktet a szerelemb l fakadó vágy, hogy ne 
legyen igaza a Mindenhatóval szemben. Úgy perel, hogy nem vádolja Istent, a halál által is 
Hozzá akar menekülni.  
A Shakespeare tragédiáját, a Rómeó és Júliá-t konnotáló cím, és az alcím (párbeszéd a 
szerelemr l) már az elején egyértelm vé teszi a m  szerelmi tematikáját. Visky a Bibliát 
ember és Isten szerelmének a történeteként fogja fel, így nem meglep , hogy drámájában 
Isten, Júlia és a férje között létrejött szerelmi háromszög kap központi szerepet.  Júlia a halált 
a szerelem kihunytaként értelmezi: “Nem volna jobb nem szeretni?/ Elszakadni végleg?/Lépni 
egy nagyot?/Nincs más formája a szabadságnak csak a halál?” A szerelemt l próbál 
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menekülni a halálba: “Halál-asszony / Tépd ki a szerelmet a szívemb l”, de nem tud, mert 
túlságosan szeret és szeretik: “miért nem cseréli le Isten az  népét / kérdeztem a férjemt l / 
Mert szerelmes válaszolta a férjem. Miért nem cseréli le a nép az  Istenét /kérdeztem a 
férjemt l / Mert szerelmes válaszolta a férjem.” 
 A Shakespeare-i és a bibliai szövegtöredékek egymás mellé kerülnek, összefonódnak, 
majd újra szétválnak, és látszólagos összeilleszthetetlenségük ellenére szép mintázatot 
rajzolnak a dráma szövetébe. A beékelt vendégszövegek – néhány kivétellel –  tipográfiailag 
nincsenek elkülönítve. Van, amikor nyilvánvaló, hogy idézetr l van szó, ezt az írásjelek is 
jelzik. Például akkor, amikor elhurcolása hajnalán a férj a házukba berontó belügyisek 
jelenlétében felolvassa a vendégszeretetr l szóló passzust a Zsidókhoz írt levélb l, vagy, 
amikor Júlia a férje pere el tt Hóseás próféta könyvét olvasva éppen egy olyan részhez ér, 
amely el revetíti kilakoltatásukat: “Azért íme csalogatom t, és elviszem t a pusztába, és 
szívére beszélek.” Miel tt Istent szavaival szembesítené, Júlia olyan közvetlen felhívó 
mondatokat mond, mint: “Most figyelj!” vagy “Ezt hallgasd meg!”. Ezek a dialógus 
legbens ségesebb mozzanatai. 
 Ugyanakkor a drámát szinte észrevétlenül behálózzák a jelöletlen bibliai 
szövegtöredékek. A bibliai és a poétikai nyelv folyton mozgásban, kölcsönhatásban van, “a 
vallási nyelv jelent sen módosítja a poétikai nyelvet, méghozzá úgy, hogy parabolikussá, 
metaforikussá teszi”372, így a profán nyelv anélkül szentel dik meg, hogy patetikussá válna. 
 Júlia figurája maga a dráma, amelyet színpadra visznek. Szenvedései a dramatikus 
szöveg reprezentációjának problémái, a megpróbáltatások után megtisztult, az életbe 
visszatért Júlia pedig maga a megszületett el adásszöveg. Ez a metafora a színházi el adás 
létrejöttét a megmérettetés, az érték kiválasztódás folyamatának tekinti, és egybecseng azzal a 
keresztény tanítással, amely szerint az Alkotó szenvedéssel formálja teremtményeit, ezért a 
szenvedésnek mindig értelme van. Az Ószövetség kedvelt metaforája szerint Isten, a mennyei 
kézm ves folyamatosan dolgozik az agyagon, formálja, gyúrja, legvégül t zbe teszi, kiégeti, 
hogy er sebbé, ellenállóbbá és szebbé tegye alkotását.  
II. Térbe írt textus 
Visky András dramatikus szövegének Tompa Gábor általi olvasatából egy zárt 
reprezentációjú, harmonikus kompozíciójú el adás született, amelyet a plasztikus világítás és 
a proxemika finom megkomponáltsága jellemez. Tompa egyértelm en nem látványszínházat 
csinál. Az el adásban használt jelrendszerek közül a nyelvi jelek m ködnek dominánsként, 
szó-színházat látunk.  
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A továbbiakban a színházi el adást olyan szövegnek tekintjük, amelyben különféle 
jelrendszereken keresztül megy végbe a jelentésképzés folyamata. A szemiotikai kutatások 
irodalomtudományi alkalmazása révén ugyanis egyre nagyobb teret nyer az a nézet, amely 
szerint a dramatikus szöveg mellett az el adás is definiálható színházi jelekb l álló m vészi 
szövegként, “mivel rendelkezik azzal a három jeggyel, amelyek Lotman szerint a 
szövegfogalom konstituáló tényez i: a kifejtettséggel, az elhatároltsággal, a struktúráltsággal. 
Mindhárom tulajdonság a színházi jelként m köd  elemek speciális szelekciójában és 
kombinációjában realizálódik” – írja Erika Fischer-Lichte, német színházszemiotikus373. 
Ugyanakkor az el adásszöveget alkotó színházi jelek rendszere nyelvként értelmezhet , 
amely a jelentések képzésének, közvetítésének és a megértés történésének színtere. A színpad 
és néz tér viszonyában létrejöv  jelentésképz dés folyamatát tehát az el adásszöveget alkotó 
jelrendszerek, jeltípusok és jelek, valamint ezek kombinációinak vizsgálatával követjük 
nyomon.  
Az el adás formális térben, teremszínpadon játszódik. A Thália Színház hagyományos 
térkoncepciójú Új Stúdiójában a színpadi történést mindenki egy adott,  viszonylag egységes 
perspektívából látja, a játéktér a lépcs zetesen emelked  néz térrel szemben helyezkedik el.  
A szerz nek határozott elképzelései vannak az el adásról, err l tanúskodnak 
utasításai. Visky András nem realista színpadképben gondolkodik, az el adáshoz a “fénnyel 
és hanggal megkomponált non-realisztikus teret” javasolja. Tompa megtartja a szerz i 
javaslat puritanizmusát, s t tovább viszi azt, elhagyván a szerz i utasításban szerepl
kellékek, a berendezési tárgyak nagy részét: az asztalt, könyvet, fekv helyet. Az üres 
színpadon csupán egyetlen szék áll, karfájára férfizakót helyeztek. Úgy borul rá a zakó a szék 
támlájára, mintha soha nem lehetne onnan elvenni. A férfizakós szék látványa a börtönben 
lev  férj jelenvalóságát sugározza. A légies játékteret egy hatalmas, vakolatlan, épít köveit 
láttatni enged  fal uralja, amely széltében teljesen elfoglalja a színpadot, a padlót szürke 
homok borítja. Bár a stúdiókörülmények miatt a néz k bevonulásakor már a színpadon lev
színészn  szinte tapintható fizikai közelségben van, mégis átjárhatatlan a néz tér és játéktér 
közötti távolság. Júlia lelkére, a már említett “bels  szobára”, a sz k tér ellenére is a 
negyedik, láthatatlan falon keresztül kukucskálva lehet rálátni.  
Júlia (Szilágyi Enik ) a néz térrel szemben, a homokban, hátát a falnak támasztva ül, 
felhúzott lábbal, ölébe ejtett kezekkel, szemei behunyva. Tövig nyírt haja, homokszín , durva 
anyagból készült ruhája, ormótlan bakancsai egyértelm  színházi jelként m ködnek. A 
hajviselet, a jelmez egyaránt utal visel je státusára, állapotára: rab, fogoly, a társadalomból 
kivetett ember. Arca sápadt, merev, mozdulatlan, lárvaszer , olyan, akár egy halotti maszk. 
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A játék hagyományosan fény-és hangjellel kezd dik. Elsötétül a néz tér, megszólal a 
zene, a színpadon a fény Szilágyi Enik  egész testét, valamint a széket világítja meg. A 
világítás kulcsszerepet játszik az el adásban. A fények változásai: az elsötétülések és 
kivilágosodások, a fejgépek használata elmélyítik a dramatikus szöveg jelentését. Mint 
például annál a jelenetnél, amelyben az elsötétített színpadon a színészn t úgy világítják meg, 
hogy a falra vetül  árnyék glóriát von feje köré. Ez a szentkép Shakespeare és Visky 
drámájának egyik lényeges összefüggését mutatja meg. Mindkét darabban közös a 
reménytelennek t n  szerelem, ám Visky drámája ott kezd dik, ahol Shakespearé majdnem 
véget ér. Visky Júliája kivár, megvárja a megoldást, nem megy elébe (a halált választva), 
hanem az Istent l kapott h séggel és türelemmel várakozik férjére: “Élsz? / Félek nem 
tudnálak elsiratni.”  
Az el adás során a színházi jelrendszerek közül a színészi játék szerepe válik a 
legfontosabbá, a verbális jeleket minden esetben a kinezika jelei illusztrálják, amelyek 
els sorban azzal a funkcióval alkotnak jelentést, hogy az alakok érzelmeit, a bennük 
lejátszódó lelki folyamatokat mutassák meg. Szilágyi Enik  nem csupán a figurát, hanem az 
azt mozgató motivációs hátteret is feltárja. A színészn  korlátozottan él a mimika jeleivel, 
majdnem végig maszkszer  marad az arca. Gesztusai viszont a lelki folyamatok önkéntelen és 
egyértelm  jeléül szolgálnak. Kevés mozgás történik a színpadon, a színészn  kinezikus 
mozgásjelei minimálisak. A színpadi látvány alig változik, statikus, mint egy fénykép. A 
mozgás által el hívott jelek rendkívül finomak, kecsesek, törékenyek, alig kivehet ek, de 
nagyon jól megkomponáltak. A színészn  az el adás szinte teljes id tartama alatt ül, és 
csukott szemmel beszél. A csukott szem a mozdulatlanság, a halál  állapotát közvetíti. 
Szemének kinyílása azt jelzi, hogy visszatért az életbe. Ez a dramatikus események 
linearitásában annak a mozzanatnak felel meg, amikor a gyerekei egy talicskán kilopják a 
hullaházból és hazaviszik, meghalni.   
A színészn  gesztusainak van egy horizontális és egy vertikális csoportja. Fejét 
vízszintes irányba mozgatja, amikor az emberekhez, például férjéhez vagy gyerekeihez szól, 
és függ legesen jobbra felfele fordítja a fejét, amikor Istennel beszél. Isten szerepl ként van 
jelen az el adásban, Júlia ott tartja a játék terében. A “Ki vagy te /ki az éj fátylán keresztül 
/kilested titkomat?” kérdés feltevésekor néz fel el ször ebbe az irányba, archetipikusan, 
mintegy térbelileg is kijelölve Isten helyét. Jelkombináció, mimika és gesztikus jelek 
kombinációja az, ahogyan merev arccal, fels testét el re-hátra ringatva, monoton hangon 
mondja Ruth örök h ségr l tanúságot tev  szavait: “Ahová te mégy, oda megyek, és, ahol te 
megszállsz, ott szállok meg. Néped az én népem, és Istened az én Istenem. Ahol te meghalsz, 
ott halok meg, ott temessenek el engem is.” Áhítat és érzelmek nélkül, szinte gépiesen darálja 
a bibliai verseket, beléjük a kapaszkodik, ringatózó mozgásából merít er t, ezzel bíztatja 
magát. Monoton, tárgyilagos szenvtelenséggel, ám már térden állva, de még mindig le-fel 
hajlongva mondja fel a lucerna-leves receptjét is. Mindkét szöveg tudása az életben 
maradáshoz szükséges, egyik lelki, a másik testi eledel. 
Júlia mozgása lentr l felfele irányul, el ször ül, majd térdel, aztán guggol, végül feláll, 
majd lépegetni, járni kezd. A halálból az életbe mozdul el. A színpadi események 
el rehaladtával a mozgás által el hívott jelek egyre összetettebbé válnak, újakkal b vülnek. 
Aprólékosan kidolgozott mozgássorokról van szó, amelyek a fények játékával és Selmeczi 
György zenéjével együtt hatnak. Rendkívül finom az a jelenet, amikor Júlia bábszínházat 
játszva adja el  a Rómeó és Júlia erkélyjelenetét. Elmeséli kett s eljegyzésének a történetét, 
amikor férje a bírósági tárgyaláson lehúzza jegy r jét és átadja neki, szabaddá téve t a 
házastársi kötelékt l, ám Júlia éppen ellenkez leg, kett s köteléknek fogja fel a gy r ket. 
“Kétszeresen el vagyok jegyezve”– mondja. Majd lassan felemeli bal kezét az öléb l, el re 
nyújtja. Ujján megcsillan a két gy r . Egyiket lehúzza bal kezér l és jobb kezére húzza, majd 
maga elé emeli, mintha bábszínházat játszana, és elkezd dik a kezek párbeszéde, azaz a híres 
erkélyjelenet, elhangzanak a súlyos szerelmi vallomások. Az “E hely, ahol állasz veszt hely 
neked” mondat után hirtelen feltérdel, felegyenesedik, de továbbra is térden állva az Énekek 
énekének néhány versével folytatja monológját, majd meghatározza sajátos helyzetét: 
“Klasszikus/ szerelmi háromszög”. Ekkor visszaroskad sarkaira, bal kezébe temeti arcát. 
Lassan végighúzza kezét az arcán, lefele a nyakán, mellén, hasán, majd két kezét a térdén 
nyugtatja, tenyereit kifele fordítja, egész teste nyitottságról árulkodik. Két kezével homokot 
vesz fel, lassan széttárja karjait és kicsurgatja kezéb l a homokot, ily módon kereszt alakúvá 
váló teste eljut a totális kitárulkozás pozíciójába. 
Júlia utolsó múltbeli élettöredékként egy, a reményr l szóló eseményt idéz fel. A 
“tudományosan” igazolt állítást, miszerint nincs Isten, mert Gagarin sem találkozott vele a 
világ rben, Speranta (Remény), a fogolytábor bomlott elméj  lakója azzal cáfolja meg hogy, 
amikor Gagarin kereste, akkor Isten éppen náluk, a lágerben tartózkodott. Majd felteszi a 
kérdést: “nem lehetne-e megmondani Gagarinnak, hogy végzetes félreértés történt?”. Ekkor 
Júlia felguggol, kinyitja szemeit, lassan feláll, kezei teste mellette lógnak. Lenéz, térdeit 
begörbíti, lassan felemeli az egyik lábát, majd a másikat, bizonytalanul teszi ket egymás 
után, lépegetni kezd, maga is csodálkozik ezen, és boldogan mondja: “Járok. Járok. Járok” 
Olyan a jelenet, mint a lassított felvétel. Elindul a néz tér felé, majd visszakanyarodik, a 
falnak d l, szinte ráfekszik, és belép a falon nyíló ajtón. A dráma szövege csupán utal arra, 
hogy Júlia, Jóbhoz hasonlóan, nem azért választja az életet, mert feleletet kapott minden 
egyes kérdésére, hanem azért, mert Isten személyes megjelenése a világ új összefüggéseit 
tárta fel: “Odajöttél hozzám és azt mondtad / csupán egy embernek nem elég h séget 
fogadni.”  
A Nagy Heródes által építtetett szentély maradványát, a jeruzsálemi Siratófalat 
konnotáló díszlet-fal élet és a halál határát jelzi. Júlia a halál birodalmából az életbe lép át a 
megnyíló ajtón keresztül, amelynek interpretációja a jól ismert jézusi önmetafora (“Én vagyok 
az ajtó”) fel l válik teljessé.  Shakespeare tragédiája, a Rómeó és Júlia halállal ér véget, Visky 
darabjában pedig az életre nyílik ajtó. Húsvéti gy zelemmel, katarzis élménnyel zárul az 
el adás. Vesztessé a halált “egy asszony / tette, egy n , egy sokgyerekes lány.”374
Visky András: Júlia (párbeszéd a szerelemr l) 
Rendez : Tompa Gábor 
A címszerepben: Szilágyi Enik
Zene: Selmeczi György 
Díszlet-jelmez: Dobre-Kóthay Judit 
Thália Színház 
Bemutató: 2002. október 17. 
7. Mihai Maniutiu:  Julieta 
Visky András: Júlia cím  drámájának értelmezése a román színházi hagyomány fel l
„A színpad: a szabadság egyik cellája.” 
                                          
374 Visky András: Evangélium cím  versének sorai 
A vers két utolsó szakasza: “Az uralkodó nevét csak /kés bb fejtik / meg a holt nyelvek 
ismer i, anyánk / sem emlékszik / semmire és senkire, a hidegt  hangja /pedig nem ismer s 
neki. Csak egy helytartót / emleget váltig. / Elvakult férfiú, aki nem tudta / megbocsátani,/ 
hogy fényes nappal, a szent város / f terén szúrták / hátba h séges alattvalóját, a magabízó, / 
golyókopasz /Halált (ez nyilván becenév). Egy asszony / tette, egy n , / egy sokgyerekes lány. 
“Az igazságra mért / derülne fény?” 
(Mihai Maniutiu)375
Visky András: Júlia cím  monodrámáját els ként Tompa Gábor vitte színre3762002-ben. 
Júliát Szilágyi Enik  alakította a Kolozsvári Nemzeti Színház és a budapesti Thália Színház 
közös produkciójában. A második bemutatóra, amely a Julieta címet kapta, három évvel 
kés bb a Kolozsvári Nemzeti Színházban került sor Mihai Maniutiu rendezésében,377Vava 
Stefanescuval a címszerepben.  
Az el adások Visky András dramatikus szövegének két teljesen eltér  rendez i 
olvasatát jelenítik meg. A Tompa-féle rendezés legfelt n bb sajátossága a statikusság. 
Szilágyi Enik  az el adás szinte teljes id tartama alatt mozdulatlanul ül, és csukott szemmel 
játszik. Korlátozottan él a mimika jeleivel, majdnem végig maszkszer  marad az arca. Az 
el adás igazolni látszik a szerz nek azt a megállapítását, hogy Tompa Gábor számára a 
szenvedés „a lélek legbels  történése, a lélek felfokozott vitája Istennel”, ezért kényszerítette 
teljes fizikai passzivitásba Szilágyi Enik t, „hihetetlen lelki intenzitást” kérve t le cserébe.378
Ezzel ellentétben Maniutiu a darab mozgásszínházi változatát alkotta meg. Vava Stefanescu 
hatalmas intenzitással mozogja végig az el adást: fut, csúszkál, ugrál, hisztérikusan verg dik, 
impulzívan gesztikulál, kinezikus mozgásjelei maximálisak, mert Maniutiu számára „a 
szenvedés a test élménye”, „az el adás a test szólama”.379 Az els  el adásban a lélek, a 
másodikban a test tusájának lehet részese a néz , ám a két színpadi m  együtt teljesít ki egy 
jelentést. Ahogyan az ember lelke és teste egységes egész, úgy tartozik össze a Júlia és a 
Julieta, megjelenítve azt a biblikus tanítást, miszerint b nbocsánat és testi gyógyulás, lelki 
teljesség és testi egészség elválaszthatatlanok egymástól. 
A különféle rendez i koncepciók a dramatikus szöveghez való eltér  álláspontot teszik 
lehet vé. A Júlia szövegh bb el adás, mint a Julieta, amelyben a dráma közel hatvan 
százaléka hangzik el, Maniutiunak ugyanis a színházi rendezései alapját képez  m vekhez 
való viszonya igen sajátos: tiszteletben tartja a szöveget, de sosem válik „engedelmes 
rabszolgájává”.380 Nem a teljes román szöveget, Paul Drumaru szép fordítását, hanem egy 
általa készített variánst használ fel, amelyet a szerz vel való beszélgetések során alakított ki. 
A Júliá-ban a beszédnek van kitüntetett szerepe, a használt jelrendszerek közül a nyelvi jelek 
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376 A bemutató el adás id pontja: 2002. október 17.
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án került sor
378 Interjú Visky Andrással, Melissa Crapp színészn vel és Christoper Markle rendez vel, a 
Júlia chicagói el adásának alkotóival. A Hét. 2005. Október 13.
379 Interjú Visky Andrással, Melissa Crapp színészn vel és Christoper Markle rendez vel, a 
Júlia chicagói el adásának alkotóival. In: i.m.
380 Georges Banu: A hasonmás avagy a bens  én hatalma. In: Mihai Maniutiu: Aktus és 
utánzás. Kolozsvár, Koinónia, 2006. 9.
dominálnak, a Julieta-ban pedig a gesztusok és a test olyan mozgásjelei m ködnek 
dominánsként, amelynek következtében helyváltoztatás történik. Maniutiu nem  abszolutizálja 
a színész személyét, megvonva t le a szót, de azt sem hiszi, hogy a színészt vastagon be kell, 
hogy borítsa a „szó púdere”. Egyaránt széls ségesnek tartja a szöveget, de a testet 
túlhangsúlyozó színházi álláspontot is, hiszen „az ige, amint elszakad a létének értelmet adó 
testt l, apátiába esik”, a test pedig „a rámutató igét l való elszabadulás hatására nagyzolni 
kezd.”381
Vava Stefanescu táncos, koreográfus, nem prózai színész, hanem els sorban mozgás 
m vész, aki jobban bánik a mozdulatokkal, mint a szavakkal. Életében el ször beszél 
színpadon, azaz egy számára nem otthonos önkifejezési formát használ. Enyhén beszédhibás 
is, és ezzel az általa megformált szerepl  sebezhet ségét, törékenységét, kiszolgáltatott 
helyzetét hangsúlyozza. Julieta hét gyermekével együtt lágerlakó, ugyanakkor nem érti 
rabtartói nyelvét, els - szülöttje fordítja például azt a kérdést, hogy él-e még a férjed? A 
dramatikus szövegben utalás történik arra, hogy Julieta angina pectoris-ban szenved, ám 
szenvedései els sorban lelki eredet ek. A lélek vívódásait annak következménye: a test 
szenvedése által érzékelteti a rendezés. „A szimbolista színházban” – írja  Georges Banu – „a 
nyugtalanság és a bels  félelem a természetben lel visszhangra, a körülvev  kavargásban 
tükröz dik, a táj susogásában és az éjszakai jelenésekben, amelyek a bizonytalanság légkörét 
keltik. Maniutiu azonban ezt a bels  tartalmat egy olyan világ kontextusában mutatja fel, 
amely közvetlenül rögzíti annak testi jelenlétét.”382
Az el adás stúdiókörülmények között zajlik, a játékteret és a vele szemben kialakított, 
lépcs tetesen lejt  néz teret egyaránt a színház proszcéniumíves színpadára építették fel. 
Miközben a néz k elfoglalják helyeiket és szokják a sz k teret, láthatják a furcsa 
mozdulatsorokat ismétl  színészn t, mivel színpad és néz tér között nincs függöny. Vava 
Stefanescu tudatában van annak, hogy megfigyel i, a közönség el tt játszik szerepet, és ezzel 
már az el adás „hivatalos” megkezdése, a néz tér elsötétítése el tt megteremti a színházi 
szituációt. Jelenlétével azt a benyomást kelti, mintha az el adás már hosszú ideje elkezd dött 
volna. A színpadi produkció szerepl je tehát fogadja a néz ket, és behívja ket a 
megjelenítésre kerül  történet terébe és idejébe. Az el adás során a színészn  nem vesz 
tudomást a közönségr l, akik így legitimáltan bámulják t a sötétb l. Biztonságban érezhetik 
magukat, mivel a rendezés a színész és néz k közötti virtuális negyedik falat nem bontotta le, 
a színészn  mozgása által kisugárzott és kijelölt gesztikus tér elkülönül a néz k terét l. „A 
színpad körülhatárolja azt a helyet, ahol a határok áthágása folyhat”- fogalmazza meg 
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Maniutiu.383 Az elkülönül  térhasználat ellenére a közönség mégis a lehet  legközelebb kerül 
az el adáshoz, abban az értelemben, hogy valós esélyt kap saját történeteként megélni azt.  
A díszlet nem realisztikus, inkább elvont: “egy öntöz  rendszer beton medréhez 
hasonló”384, melynek egymás felé lejt  meredek falait szürke szín , puha, csúszós szövettel 
vonták be. A közönséggel szemben rozoga, rozsdás vasajtó zárja le a teret. A színek és 
anyagok rendszere: a szürke, fémb l és k b l felépült zárt tér és a falak tetejére helyzett 
reflektorok, de az el adás kellékei: a pléhkanál, -tányér és -bögre egyértelm en a rabság 
állapotára utalnak. Ezekre a tárgyakra nem történik utalás a dramatikus szövegben, ám 
alátámasztják ennek színpadi értelmezését, a “a reprezentáció szívében”385 helyezkednek el. 
Julieta a hit, a szerelem, az anyaság, az élet határán áll. Megaláztatásainak, szenvedéseinek, 
gyötrelmeinek színhelye ez a betonmeder, a fogság és határhelyzet metaforája, amely a bibliai 
“halálnak völgyét” asszociálja. Az el adás ideje alatt a vasajtót kétszer nyitja ki egy 
láthatatlan kéz. Amikor el ször csúszik szét a tolóajtó, Julietanak éppen annyi ideje marad, 
hogy gyorsan magához vegye a résben megjelen  fémtárgyakat, a tányért, a kanalat és a 
bögrét, azután becsapódik az ajtó, majd szivárogni kezd alóla a tej, és lassan vékony csíkot 
húz a padlón. A zárt ajtó alól kicsorduló tej túlmutat önmagán: csoda, amely a transzcendens, 
az Isten jelenlétére utal.  Másodszor az el adás zárlatában nyílik meg az ajtó, azért, hogy 
Julieta beléphessen rajta. 
Mihai Maniutiu a szenvedést, a fájdalmakat hordozó, szenved  testtel reprezentálja. 
Az el adásban a fájdalom ábrázolásának testi aktusa és jelenidej sége kerül el térbe. Julieta 
szenved, kínoktól eltorzult teste áll a produkció fókuszpontjában. A színházat mindig is 
foglalkoztatta a fájdalom, ám ennek mimetikus ábrázolása problémát jelent, hiszen a kín, a 
testi szenvedés és a félelem utánzása, csalás általi szuggerálása elkerülhetetlenül átformálja, 
óhatatlanul meghamisítja tárgyát azáltal, hogy gyengíti, tompítja, redukálja, megteremtve a 
talán elviselhetetlen fájdalom felfogásának lehet ségét. A m vészethez hozzátartozik 
bizonyos mérték  „anasztézia” a fájdalommal és szenvedéssel szemben, és ez morális 
értelemben hazugsággá teheti az ábrázolást. Hans-Thies Lehmann megállapítja, hogy „a 
fájdalom ábrázolhatatlan, ezért a színház problémája az, hogy miként tegye jelenvalóvá a 
megragadhatatlant a test segítségével, amely maga is fájdalom-emlékezet”.386 E helyzetre 
Maniutiu posztdramatikus színházcsinálóként felel: megmutatja azt a körülményt, hogy „a 
testi gyakorlatként értett színház nemcsak a fájdalom ábrázolását ismeri, hanem azt a 
fájdalmat is, amit a testek az ábrázolás munkája során megtapasztalnak (…) az ábrázolt 
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fájdalom helyét átveszi az ábrázolás során megtapasztalt fájdalom”.387 A test kimerít  és 
kockázatos eseményeit figyelhetjük meg a színpadon: Vava Stefanescu folyton mozgásban 
van, felkúszik a falakra, körmeit vájja beléjük, olyan er sen kapaszkodik, odalapul, araszol 
felfele, majd a legfels  pontra felérve egyensúlyát veszti, visszacsúszik, elnyúlik a földön és 
kezd dik elölr l a sziszüfoszi küzdelem. Teste szemmel láthatóan nem tud, és nem is akar 
kikerülni a nehézkedés törvénye alól, számtalanszor leesik, érintkezik a földdel. A néz
komolyan aggódik a színészn  testi épségéért, hiszen nemcsak veszélyes, de komoly fizikai 
er feszítést igényl  mozgásokat végez, amelyeket szinte a végkimerülésig ismétel. Izzadó, 
liheg  teste bizonyítja, hogy nem mímeli a mászás nehézségeit, valóban nehezen jut fel a 
csúszós, ferde falon. A fájdalom ábrázolásának aktusa tehát fájdalomról tanúskodik. A 
fájdalom artikulálása, nem pedig puszta ábrázolása, illetve az artikulációban az ábrázolás 
aktusának fájdalomként való végigélése jelenti a posztmodernben a színházcsinálást.  
A posztdramatikus színház megnevezés az említett teoretikus, Lehmann a nyolcvanas, 
kilencvenes évek európai színházi tendenciáit rendszerez Postdramatische Theater (1999) 
cím  m vének alapfogalma.  Mivel a logocentrikus színházat jellemz  hierarchia, melynek 
csúcsán a dráma áll felbomlott, megsz nt egyfajta fiktív kozmosz ábrázolásának a prózai 
színházban eddig domináns igénye. A poszt jelz  tehát egyaránt vonatkozik a fikcióra és a 
kozmikusságra. Ugyanakkor megsz nik a hagyományos módon értett drámaiság is, amely a 
logikus összefüggés és a koncentrált szerkesztésmód hiányához, ez pedig a színházi  
jelrendszerek hiererchikus szervez désének a megsz ntéhez vezet. A jelentésképz dés 
érezhet en elválasztódik az észlelés folyamatától, az értelemkeresés és az érzéki észlelés 
között eltolódik a hangsúly. Az értelemkeresés állandó cs dje er teljesen stimulálja és 
aktivizálja az észlelési mechanizmust. Lehmann elutasítja a posztmodern lyotard-i 
kategóriáját, mivel az egyrészt egy állapotot min sít, azaz a korszak meghatározásának 
igényével lép fel, másrészt viszont bizonyos vonatkozásaiban a modernitás lezárását 
deklarálja. Lehmann szerint a posztdramatikus táncra (és színházra) jellemz , hogy „nem 
valamiféle értelmet formál meg, hanem energiát artikulál, nem illúziót, hanem cselekvést 
ábrázol”.388 „A testi feszültségek értelemt l távoli sajátsága lép fel a dramatikus feszültségek 
helyébe. A testb l mintha eddig ismeretlen vagy eltitkolt energiák szabadulnának fel. A test 
önmaga üzeneteként és egyszersmind az ént l mélyen idegen er ként exponálódik, úgy, hogy 
a test számára elviselhetetlent és idegent a (b r) felszínre sodorja: impulzív gesztikulálással, 
hisztérikus vonaglással, az alkat autista széthullásával, az egyensúly elvesztésével, 
összeomlással és deformációval. A modern tánc (…) olyan nyelvet, alakított ki, amely 
alkalmas a széls séges lelkiállapotok kifejezésére, a posztmodern táncban azonban visszatér a 
mechanika, és a tánc szótárának fragmentálásáig fokozódik. A testen nem annyira a szemiózis 
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hagyományos min sége, egy táncoló személy egysége válik láthatóvá, hanem a tagolt 
testgépezet lehetséges gesztusvariációinak potenciálja” – írja Lehmann.389
Az el adásban nincsenek szép formák, a szép testek és szép ruhák, a rendez  nem egy 
virulóan fiatal, atlétatest  táncossal dolgozik, hanem olyannal, akinek teste pusztulásnak 
indult. A színészn  és a megírt szerep által sugallt figurából a színpadon megszület , 
szépségében és n iességében egyaránt kárt szenvedett Julieta olyan „játék-lény”,390aki arról 
tanúskodik, hogy a szabadságvesztés ellehetetleníti a nemi identitás megélését (is).391  
Michéle Febre ír arról, hogy már a modern tánc újfajta testi kódjai „lehet vé tették, 
hogy a n i testiség a maga összetettségében affirmálódjék, és kimozdították abból az örök 
szépségeszményb l, amelybe a nemek közötti különbségre és az ebb l származó szociális 
szerepre vonatkozó 19. századi felfogás sorolta”.392 Vava Stefanescu elfordul az eszményi 
testt l. Tekintete eszel s, arcra rángatózik, torkából néha görcsös üvöltése tör fel. Gesztusai 
szaggatottak, ismétl d ek, gyakran el fordul, hogy elindít, és nem fejez be egy mozdulatot. 
rült volna Julieta, mint az általa megidézett másik fogolyn , Speranta (Remény), aki a lágeri 
élet legsötétebb pillanataiban istenbizonyítékokat mond? Bár mozdulatai a lelki válságban 
gyötr d , s t elmebajjal küzd  emberre emlékeztetnek, alaposabban megfigyelve kiderül, 
hogy gesztikus viselkedése nem valóságmimetikus, játéka nem a valóság mimézisére épül. 
Mozgásában „a negatív aspektusok, mint a súly, a teher, a fájdalom és az er szak a harmónia 
elé tolódnak, ami a tánc hagyománya szerint oly becses volt”.393 Sajátos nyelv , játékos 
esztétikájú táncában a posztmodern színpadnak ez „az értelemt l megszabadított 
kábulata”394látható. Teste önmagáért „beszél”, anélkül, hogy pontos utalásokat tenne, anélkül, 
hogy vissza lehetne vezetni egy pontosan elmondható történetre vagy beszélt nyelvre, 
„egyfajta médiumként, ellen rizetlen fluxusokat enged át magán, kulturális jelenségek és 
tudattalan vágyak egyszerre mennek át rajta.”395Bár a látványos, széls séges gesztusrend 
többnyire nem kíséri a szöveget, arra is van példa, hogy a néma test közlése egyenrangúvá 
válik a verbális diskurzussal. Mint, amikor a színészn  lihegve, köhögve, lefekszik a földre és 
széttárja lábait: „Vegyél magadhoz”- mondja. A teljes kitárulkozás és befogadásra való 
készenlét mozdulatai a szerelmessel való együttlét vágyát fejezik ki. Ugyanez a széttárulkozó 
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392 Michéle Febre: A modern tánc: másként táncoló test. Pannonhalmi Szemle. 2006/1. 51.
393 Hans- Thies Lehmann: i.m. 15.
394 Hans-Thies Lehmann kifejezése. In: i.m.15.
395 Patrice Pavis. El adás-elemzés. Budapest, Balassi, 2003. 90.
test máskor összehúzódik, magzati pozíciót vesz fel, arra utalva, hogy Julieta szerelmes 
asszony, anya és védtelen magzat egy személyben. 
Vava Stefanescu rövid hajjal, smink nélkül, sápadtan, karikás szemekkel játszik. 
Nincsenek eszményítést szolgáló jelmezei, a mozgását megkönnyít  egyszer  fekete szoknyát 
és blúzt, lapos sarkú, pántos cip t visel, sötét, gyászos, dísz nélküli ruhadarabokat. Két 
alkalommal veti le ruháit, el ször csupán a fels ruhájától válik meg, amelyet a fejére csavar, 
eltakarja vele arcát, és így, meztelen fels testtel kezd táncba. Másodszor meztelenre vetk zik, 
ruháit egy halomba teszi, majd maga elé emeli ket, és belép a kinyíló ajtón. A meztelenség 
fontos jelként funkcionál az el adásban, nem erotikus szerepet tölt be, hanem a 
kiszolgáltatottság, a megadás, a beletör dés, ugyanakkor a teljes kitárulkozás és az újrakezdés 
jelentését is hordozza.  
A sz k, nyomasztó színházi tér, amelynek bezártságát a belülr l nem nyitható vasajtó 
is meger síti a fogság egzisztenciális tapasztalatát osztja meg a néz vel. Ám az el adás 
nemcsak a szabadságvesztés traumáját jeleníti meg,  hanem a megszabadulás élményében is 
részesít. A színpadi világítás aktív szerepet játszik a szöveg értelmezése szempontjából és 
fontos szerepet tölt be a reprezentáció folyamatában. Az el adás nyomasztó terébe 
belehasítanak a  pesszimista hangulatkeltés érdekében használt hideg fények, majd ugyanezt a 
teret meleg fények simogatják. Az utolsó jelenetben váratlanul több spotlámpa világítja be a 
színpadot, amely a fények játékának köszönhet en katedrálissá válik. A látványos 
fénykatedrális felépítése teljesen megváltoztatja az el adás atmoszféráját: katartikus 
hangulatot, ünnepélyességet sugall. Julieta leveti ruháit és teljesen meztelenül lép be a 
kitáruló ajtón. A fények megvilágítják testét, majd elsötétül a színpad. A szubjektív néz i 
fantázia szerint az ajtó egy liftakna bejárata is lehetne, amelynek liftje minden bizonnyal 
felfelé halad, így a felhangzó népdal Kháronra asszociáló révésze, nem a halálba, hanem az 
életbe viszi Julietat. Az el adás reményt sugalló befejezése nemcsak a világítás keltette 
hangulat, de a drámai szöveg és az el adást id ben megel z  másik színházi reprezentáció 
fel l olvasva is meger södik, hiszen a Tompa Gábor által rendezett Júliá-ban szintén ajtó 
tárul fel az újjászületésre, az életre. 
Visky András:  Julieta (Júlia) 
Kolozsvári Lucian Blaga Nemzeti Színház 
Rendez : Mihai Maniutiu 
Címszerepl : Vava Stefanescu 
Díszlettervez : T. Th. Ciupe 
Koreográfus: Vava Stefanescu 
Zene: Ana Maria Avram, Iancu Dumitrescu 
Bemutató: 2005. szeptember 23.
8.Tompa Gábor: Tanítványok 
„JÉZUS: Mit tegyek veled? 
BERTALAN: Némíts meg. Legyek néma, mint a hal 
JÉZUS: Te Gadara tanítója vagy, messze földön híres írásmagyarázó, tied a legjobb iskola a 
környéken, tódulnak hozzád a növendékek, még a környez  népek fiai is hozzád jönnek, és 
azt kéred t lem, hogy némítsalak meg? 
BERTALAN: Légy segítségül nekem. Nekik pedig ajándékozz csendet, mert nem tudják, 
mire van szükségük, azért jönnek hozzám. Szavakra áhítoznak, sok-sok szóra. És bel lem 
kívánságuk szerint árad a szó, megállíthatatlanul. Többre tartják a magyarázatot az t 
megillet  helyénél. 
JÉZUS: És a szavaid? Mi legyen a szavakkal? 
BERTALAN: Változtasd ket az áldás es jévé a pusztában. 
JÉZUS: Némulj meg! Némulj meg, mint a hal! (…)  
Kisvártatva szél kerekedett, sötét felh k gyülekeztek a város fölé, majd megindult az es . 
Bertalan arca felragyogott, és attól kezdve nem hallottuk t beszélni.” 
Visky András Tanítványok cím  drámájának lírai szépség  jelenete nem csupán finom 
humora, paradox módon egyszerre patetikus és önironikus hangvétele miatt élvezetes szöveg, 
hanem színházelméleti vonatkozásban is izgalmas. Bertalan, a híres tanító, a nagy szónok 
azzal a szokatlan kéréssel fordul a Mesterhez, hogy némítsa el, mivel felismerte, hogy szavai 
öncélúakká lettek, nem az igazságra mutatnak rá. A hiteles megszólalás útját keres , a szavak 
ellen küzd  Bertalan a szövegcentrikus magyar színház metaforája is lehetne. Bertalan 
elnémulása, vagyis a szavak fels bbrend ségén alapuló magyar színpadi gyakorlat 
megsz nése szemmel láthatóan eredményes: a szavak böjtje felüdülést hoz, áldássá válik.  
Jacques Derrida Antonin Artaud-nak A kegyetlenség színháza cím  írásán keresztül 
dekonstruálta a nyugati színháznak logocentrikusként és teologikusként leírt hagyományát, 
amelyben a magyar színház is elhelyezhet . Szerinte a színház akkor logocentrikus és 
teologikus, „ha a beszéd uralja, a beszéd akarása, egy els dleges logosz terve, ami nem 
tartozván a színház teréhez távolról irányítja azt, (…) ha szerkezete a hagyományoknak 
megfelel en a következ  elemekb l tev dik össze: egy szerz -teremt , aki távolról, jelen nem 
lev ként, szöveggel felfegyverkezve felügyeli, összeállítja és megszabja a reprezentáció idejét 
és értelmét úgy, hogy a reprezentáció t reprezentálja, tudniillik azt, amit gondolatai, 
szándékai, elképzelései tartalmának hívunk. Reprezentálni reprezentálók által, rendez k vagy 
színészek által, akik, elnyomott tolmácsokként szerepl ket reprezentálnak, és akik, 
legf képpen azon keresztül, amit mondanak, többé- kevésbé közvetlenül a teremt
gondolatait reprezentálják”.396 Az idézett drámarészlet színházelméleti olvasata szerint a 
szöveg (és drámaíró)-orientált magyar színházat és teologikus szerkezetét azok az el adások 
újíthatják meg, amelyek nem csupán illusztrálni akarnak egy diskurzust, hanem önálló 
m vészetként értelmezik a színházat, tehát a színpad esztétikáját nem rendelik alá az írott 
textusnak. Ahhoz, hogy a színház logocentrikus397felfogásával szakító el adások jöjjenek 
létre, olyan dramatikus szövegekre398van szükség, amelyek nyitottak a színházzal szemben, 
vagyis a színházi tér és a színészi technikák ismeretében íródva képesek saját verbális 
szövetük megváltoztatására, ha a színházzal való találkozás eseménye úgy kívánja.  
Visky András drámái a kortárs magyar dramatikus szövegeknek abba a csoportjába 
tartoznak, amelyet a színpadi gyakorlattal szembeni nyitottság jellemez.399 A szóban forgó 
textusokat az irodalomtörténet-írás (még) nem kanonizálta, nincsenek lezárt olvasataik, ezért 
nagyobb szabadsággal lehet értelmezni ket. Ezeket a m veket színpadi el adásra szánják, 
tehát nem a színháztól függetlenül születnek meg, hanem többnyire egy adott rendez  vagy 
társulat számára, a színházi tér és a színészi technikák ismeretében írják ket. Az el adás 
létrehozása során szembesülnek a színházi logikával, és, miután megjelenítették ket, azaz 
bebizonyították színpadra termettségüket, válnak szövegként is széles körben ismertté, 
kerülnek be az irodalmi köztudatba. Éppen ellenkez  irányból járják be a drámának a magyar 
színházi kultúrában ismert útját, hiszen „a színházi tisztítót zön”400átmenvén indulnak el az 
irodalmi kanonizáció útján, nem pedig fordítva. Ez így van rendjén, mert – amint Jákfalvi 
Magdolna fogalmaz – „minden dramatikus textusnak el bb le kell párlódnia az 
                                          
396 Jacques Derrida: A kegyetlenség színháza és a reprezentáció bezáródása. Gondolat-Jel. 
Szeged-Budapest, 1994/I-II.5.
397 Jacques Derrida híres Artaud-tanulmányában így fogalmaz:  “A nyugati színház minden 
képi, zenei s t akár gesztusformája – bármi legyen is a jelent sége – az esetek többségében 
nem tesz mást, mint illusztrálja, kíséri, szolgálja, díszíti a szöveget, a verbális szövetet, a 
logoszt, amely a kezdetekben kimondja magát.” In: Jacques Derrida: i.m.6.
398 Jákfalvi Magdolna szerint a kilencvenes évekt l kezd d en a dráma dekon-íz
definíciója így szól: “mindazon szöveg drámának tekinthet , amely színpadon 
elhangozhat.” Jákfalvi Magdolna: Magyar-Dráma-90-es évek. In: Jelenkor 1999/12. 
1266.
399 Gondolunk például Kárpáti Péter, Tasnádi István, Hamvai Kornél dramatikus szövegeire 
400 Vö.Visky András: A dramaturg. Hermész példája. In: Írni és (nem) rendezni. Koinónia, 
Kolozsvár, 2002. 8.
irodalomtörténet desztillálócsövecskéin, hogy a színházi praxisból átkerülhessen az irodalom 
írott klasszikusai közé.”401  
Egy adott korszak színpadi gyakorlata és a színházi szövegírás kölcsönösen hatnak 
egymásra. Színház-és drámatörténeti tény például, hogy Harag György korszer , egyéni 
színházi nyelvezetet teremtett azáltal, hogy felfedezte és színre vitte a kortárs (romániai) 
magyar drámákat. „Úgy éreztem, hogy saját m vészi megújulásom érdekében mindenek el tt 
a hazai drámairodalmat kell színpadra állítanom, és rátalálásom az új kifejezési eszközökre 
ennek kísérletnek is beill  munkának a folyamán alakult ki” – írta 1981-ben a kiemelked
jelent ség  el adás, Nagy István: Özönvíz el tt cím  drámája színpadi reprezentációjának 
körülményeire emlékezve.402Tompa Gábor Haraghoz hasonlóan fontos szerepet tulajdonít a 
kortárs drámának a színházm vészetben, amint ezt az a gesztusa is mutatja, hogy már 
másodszor fordul Visky András szövegei felé. El ször a Júlia403cím  monodrámából készített 
el adást, majd a Tanítványok-ból. Mindkett  a mai magyar színház sikeres megújulás-
kísérletei közé sorolható. A kolozsvári Állami Magyar Színházban megrendezett 
Tanítványok404elemzése azt vizsgálja, hogy miként újítja meg az el adás a színházi nyelvet. 
Az elemzés figyelembe veszi Kékesi Kun Árpádnak a posztmodern színházról tett 
megállapításait405, ugyanakkor dialógust folytat a szerz  színházelméleti írásaival406 is, 
amelyek mind s r bben szövik körül drámáit, és azok színpadi adaptációit. Visky András 
ugyanis nemcsak költ ként, íróként, hanem rendszeresen publikáló dramaturgként407, 
elméletben és gyakorlatban egyaránt jártas színházi szakemberként ismert.  
 A szó-színház csupán kétszáz éve, a tizenkilencedik századi polgári realizmus 
eszméjével párhuzamosan vált domináns hagyománnyá. Míg a lélektani-realizmus 
paradigmáinak érvényessége a nyugat-európai színházban már a huszadik század elején 
kérdésessé vált, addig Kékesi szerint „a polgári illúziószínház cs djével való szembenézés 
                                          
401 Jákfalvi Magdolna – Kékesi Kun Árpád: Teríték. Kortárs magyar dráma és színház. Alföld 
2000/12. 85-95. 
402 Harag György:  A korban élni. In: Harag György színháza. (szerkesztette. Nánay István) 
Pesti Szalon Kiadó, 1992. 162.
403 A bemutató el adás id pontja: 2002. október 17.
404 A bemutató el adás id pontja: 2005. november 4.
405 Kékesi- Kun Árpád: Tükörképek lázadása József Attila Kör. Kijárat Kiadó, 1998., 
valamint Kékesi- Kun Árpád: Thália árnyék(á)ban. Posztmodern-dráma/színház – elmélet. 
Veszprémi Egyetemi Kiadó, Veszprém, 2000.
406 Viskynek az 1990-es évek végén publikált színházi tárgyú írásait egybegy jt Írni és 
(nem) rendezni kötetéb l, valamint a játékos Barakk-dramaturgia címet visel  szövegéb l 
idézek, amely kolozsvári Tanítványok el adás m sorfüzetében és Visky: A szökés cím
drámakötetében olvasható 
407 1990 óta dolgozik a kolozsvári Állami Magyar Színház dramaturgjaként, Tompa Gábor 
rendez  munkatársaként. A Tompa-rendezte Tanítványok esetében Visky a saját szövegéb l 
készült el adás dramaturgja.
Magyarországon jókora késéssel, azaz a kilencvenes években következik be”408és tart mai is. 
A Kékesi által egy újfajta képiség színházának, vagy új teatralitásnak nevezett színházi 
jelenség el adásai radikálisan megkérd jelezik a referenciális szövegolvasatokon alapuló 
realista (jelentéskeres ) színház konvencióit.  Legfontosabb jellemz ik: „a színpadi 
szituáltság, azaz színpad és néz tér viszonya iránti fokozott érdekl dés”, a reprezentáció 
felnyitása, vagyis a játékra történ  reflexió: a néz  közvetlen megszólítása vagy a szerepb l 
való kilépés, valamint az, hogy „katarzis helyett inkább eufórikus döbbenetet kínálnak a 
néz nek.”409
Egy színházi el adás esetében dönt  jelent séggel bír a térforma megválasztása, 
hiszen különböz  térformák ugyanabból a szövegb l különböz  jelentéseket er síthetnek föl. 
Tompa radikálisan átértelmezi és átalakítja a rendelkezésére álló teret. A kolozsvári Magyar 
Színház proszcéniumíves színpadán játszatja az el adást, de itt foglalnak helyet a néz k is, 
akik a leeresztett vasfüggönyön nyíló ajtón lépnek be. Amikor a néz k elhelyezkednek, 
becsukják az ajtót, amelyr l kiderül, hogy csak kívülr l lehet kinyitni. Kés bb ezen rohannak 
be a színészek és eltorlaszolják az egyetlen kijáratot. Bent kereszt alakú, alulról 
megvilágítható, tejüveg felület  pódium látható, melynek hosszabbik (függ leges) szárával 
párhuzamosan emelkedik az egymással szemben kialakított lépcs zetes néz tér két tömbje. 
Az egész teret szögesdrót keríti körbe, amely a néz tér utolsó széksoraival párhuzamosan, 
közvetlenül a néz k fölött húzódik, oszlopain reflektorok, a fogolytáborok jellegzetes 
„berendezési tárgyai” világítanak.410 A puritán színpadkép egy börtönt, haláltábort ábrázol, a 
fizikai és lelki er szaktétel helyét. A rendkívül gazdaságos díszlet és kelléktár létét a 
funkcionalitás határozza meg. A már említett központi díszletelem, a kereszt alakú, fehér 
pódium oldalából fiókok nyílnak, ezekb l kerülnek el  a passiójáték klasszikus eszközei: 
szögek, kalapács, kötél, töviskorona, nádszál, spongya, palást. A rendezés dekonstruálja a 
bent-kint, a néz tér-játéktér oppozícióját, amikor a szerz i utasításokkal egyetértve 
egybecsúsztatja a néz - és játékteret, feloldja a közöttük lev  választóvonalat és brutális 
módon a színészekkel egy térbe dobja a néz t, aki megdöbbenve tapasztalja, hogy 
ugyanahhoz a világhoz, a foglyok közösségéhez tartozik, lágerlakó, ezért nincs joga 
ítéletalkotóként fellépni. Többé nem kívülálló, színházi voyer411, nem a másik oldalon áll, 
                                          
408 Vö. Kékesi Kun Árpád: A reprezentáció játékai. A kilencvenes évek magyar rendez i 
színháza. 
In : Kékesi- Kun Árpád: Tükörképek lázadása József Attila Kör. Kijárat Kiadó, 1998. 94.
409 Kékesi Kun Árpád: i.m. 102.
410 Nem véletlen, hogy a szerz ,  Pilinszky szavaival: „szögesdróttal körülhatárolt, 
bizonytalan formájú terület” ragadja meg a látványt. vö. Visky András: Barakk-dramaturgia. 
Szócikk. In: A szökés. Három dráma. Koinónia, Kolozsvár, 2006. 193.
411 Derrida úgy határozza meg  a VOYER-t, mint aki a beszéd uralta, teologikus színpad 
része, “egy üldögél , passzív közönség, fogyasztók, élvez k publikuma”. In: Jacques Derrida: 
i.m.5.
hanem lehet séget kap arra, hogy „a primer érzékelés (aiesthesis) szintjén lehet leg a 
legközelebb kerüljön az el adáshoz, olyannyira, hogy saját történeteként ismerje fel és élje 
meg az el adást”.412 Ez a térválasztás a színház közösségi, és nem individuális m vészet-
jellegét kívánja hangsúlyozni, abban az értelemben, hogy „a sokaságként odasereglett 
közönséget az el adás idejére, a jelentések közös megteremtése révén közösséggé alakítja”.413
A tér egyik legfontosabb jellegzetessége méretében rejlik: sz k, „a szabadság-hiány sz k, 
agresszív terét”414osztja meg egymással színész és néz . A színészek a kereszt alakú 
pódiumon mozoghatnak, valamint a néz k feje fölött, az utolsó széksorok mögötti és a 
szögesdrótkerítés közötti vasrácsból épült kifutón. Ugyanilyen kifutó látható a vasfüggönnyel 
szemben kifeszített fehér vászon el tt is. A helyhiány a félelem megjelenítésében játszik 
fontos szerepet: közel kerülnek egymáshoz a testek, megérintik, átölelik, fogják, szorítják, 
ellökik egymást. Az el adás elején a színpadi alakok egyetlen retteg , kétségbeesett tömböt, 
hullámzó masszát alkotnak, amelyb l arcok válnak ki, akik nevet kapnak.   
Az el adás terében jól látható a színházi gépezet (például a zsinórpadlás, kötelek stb.), 
amelyek „normális” körülmények között, azaz egy teljes illúzióra törekv , lélektani-realista 
produkció során takarásban maradnak. A rendezés láttatni engedi a színházi mechanizmust, 
megmutatja ennek eszköztárát, arra a felismerésre késztetve a néz t, hogy a színház nem más, 
mint illúzió. Ez a gesztus a reprezentáció felnyitásaként értelmezett, nyíltan vállalt teatralitás. 
A valóságillúzióra törekv  színházban a reprezentáció zárt marad. Ezt tagadta meg els ként 
Artaud, aki reprezentáció helyett a színházi aktivitás teljes prezenciáját hangsúlyozta: egyszeri 
és soha meg nem ismételhet  jellegét, vagyis a valóság tökéletes illúzióját felkelteni akaró 
teljes reprezentációval szemben a teljes prezencia ideáját fogalmazta meg. Derrida Artaud-ról 
és a kegyetlenség színházáról írt tanulmányában a teljes jelenlét metafizikus (egy id n és 
téren kívüli) fikcióját dekonstruálja: „A jelenlét, ahhoz, hogy jelenlét és önmagának való 
jelenlét legyen, mindig is elkezdte reprezentálni önmagát, mindig is át volt már hatolva. Az 
állításnak át kell hatolnia önmagát önmaga ismétlésében.”415 Hiába kívánja Artaud az 
egyszeri és megismételhetetlen élményre alapozni a színházi aktivitást, ha a jelenlét 
realizációja már önmagában ismétlés. Amint a jelen a színpadon kíván prezentáltatni 
szükségképpen reprezentáció lesz bel le, tehát Artaud víziója, a “kegyetlen színház” sem 
tudja elkerülni a bezáródás tényét.  A posztmodern dráma és színház más utat jár be, nem a 
reprezentáció tagadása, hanem annak felnyitása, azaz stilizáltan nyílt megmutatása révén 
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Kolozsvár, 2006. 195.
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414 Visky András: Barakk-dramaturgia. Szócikk. In: A szökés. Három dráma. Koinónia, 
Kolozsvár, 2006. 199.
415 Jacques Derrida: i.m. 15.
utasítja el a valóságillúziót: „a reprezentáció megkerülhetetlenségének a tudatából kiindulva 
kiterjeszti a játékhelyzetet, és a néz tér-játéktér relációjának önreflexív átértelmezését hajtja 
végre.”416 A posztmodern színház legfontosabb törekvése: a reprezentáció felnyitása a 
Tanítványok el adásszövegében, de a dramatikus textusban egyaránt felismerhet . A darab 
eleve úgy íródott, hogy lemondott a hagyományos térformáról, a szerz i utasítások egy térbe 
zárják a közönséget és a színészeket. A dramatikus textus arról tanúskodik, hogy a szerz t is 
foglalkoztatja a tér problematikája, hiszen instrukciója így szól: „Barakk. Elöl és jobboldalt 
ablakkal, hátul – a barakkban helyet foglaló közönség mögött – ajtó.” Az el adás felnyitja a 
reprezentációt, nem tagadni és megszüntetni akarja, mint Artaud, hanem „a reprezentáció 
bezáródását” (Derrida) tudatosítva kiterjeszteni a játékszituációt: csak a barakk és a szerepek 
léteznek, nem lehet eldönteni, hogy hol kezd dik és hol végz dik a színház. A 
reprezentációból (a színházból) nem lehet kilépni, mert a néz tér realitása elt nik a játéktér 
„illúziói” mögött.  
Az el adásbeli történések két id síkon mozognak. Az els , a bibliai sík: Jézus 11 
tanítványa a Mester keresztre feszítése után, de még a feltámadás el tt történetekkel próbálja 
felidézni a Mester személyét. A tanítványok által megjelenített els  három történettel (Tádé 
homíliája a pontosságról és a reményr l, Fülöp homíliája Bertalan csodálatos gyógyulásáról, 
András homíliája a törvényr l) egy második id sík lép be a játékba: az 56-os forradalmat 
követ  évek, a kommunizmus román koncentrációs táborainak, gulag-jainak az ideje. Az 
utolsó történet (Estragon Tamás és Vladimir János homíliája a barátságról) pedig a beckett-i 
abszurd id tlenségét sugallja.  Ezek az id síkok folyamatosan egymásba játszanak. „A darab 
homíliái színház a színházban jelenetek” – hangzik a darabbeli instrukció. A játék alóli 
feloldhatatlanság hangsúlyozásával azonban az el adás átértelmezi a darab eredeti szándéka 
szerinti „színház a színházban” toposzát és a “színház a színházról” teátrális elgondolást 
valósítja meg, ami a posztmodern színház egyik alapvet  jellemz je.  
A színészek tudomást vesznek a néz k jelenlétér l, megszólítják ket. Három, 
kifejezetten a néz knek célzott félreszólást tartalmaz az el adás. El ször a Tamást keres
Péter fordul segítségért a közönséghez: „Hol van Tamás? Tamás? Egy Tamásra volna 
szükségünk! Tamás nélkül egyszer en nem lehet folytatni. Értsék meg, egy igazi Tamásra 
volna szükségünk!” Aztán a távolmaradó Tamás dorgálásába túlságosan belefeledkez   
Alfeus szégyelli meg magát, és kér bocsánatot a néz kt l. Tádé kérdése a többi tanítványhoz 
szintén a közönség jelenlétére utal: „Megtudhatnám én is, mi volt ennek az eszement 
rohanásnak az oka? És ide, éppen ide. Ezek közé.”   
A Tanítványok színpadi szituációjában egy darabot próbál tizenegy színész, akik 
dühösek és frusztráltak, mivel sehogy sem sikerül létrehozniuk az el adást. Az általuk életre 
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hívott színpadi figurák, a tanítványok szintén dühösek, kétségbeesettek. k a bibliai történetet 
akarják összerakni, múltjukat próbálják feltárni, azért, hogy visszanyerjék identitásukat, de 
töredékes az emlékezetük, „rész szerint van bennük az ismeret”,417 így nem látják az 
összefüggéseket. Erre utal a színpadképben domináló fehér szín is. A játéktér hátsó, 
vasfüggönnyel szemben kifeszített vásznát a múlt felidézésekor nem töltik be képek, fehér 
marad. A néha megjelen  kék fény, amely az id  múlására utal, az id síkok váltakozását jelzi. 
És végül, a néz  azzal szembesül, hogy, amit a színpadon lát, nem lehet a hagyományos 
színházolvasási stratégiákkal értelmezni, módosítania kell befogadói magatartását. Az el adás 
ugyanis megkérd jelezi a realista színházi paradigma el feltevéseit, vagyis nem akarja a 
valóság illúzióját nyújtani, és szakít a figurák pszichologizáló megformálásával, elutasítva azt, 
hogy a gesztus és a mimika a lelki folyamatok egyértelm  jeléül szolgál.418 Nincsenek 
jellemek, hanem identitásukat vesztett figurák vannak, akiknek a történetmondás az 
önazonosság visszanyerésének a lehet ségét jelenti. A Pétert megformáló színész egy zsákból 
nevekkel kivarrt zubbonyokat vesz el , és szétosztja társainak. Esetleges, hogy ki, melyik 
jelmezbe bújik bele, ki kit alakít. Tamás, aki kés bb érkezik, mintha csak a színházi próbáról 
késett volna el, el ször, tévedésb l a Júdás feliratú zubbonyba bújik bele, de aztán „gyors 
mozdulatokkal leveti…, akkor látja, rossz szerepbe öltözött”, majd magára ölti a Tamás 
feliratút. A társai a felvarrt név alapján azonosítják, el ször, a Júdás felirat miatt Júdásnak 
hiszik, és meg akarják gyilkolni. Az id síkok változása tehát viszonylagosítja a színpadi 
jelenlétet, az el adás a színész-tanítvány-fogoly hármas viszonylatát bontja ki: a színpadon 
színészek láthatóak, akik Jézus tanítványai szerepét játsszák, akik a román gulag-on él
foglyok szerepét játsszák. A színpadon lev  alakok egy része rendre valaki mássá alakul át: 
Tádé Richárd rabbivá, András politikai fogollyá, Máté köztörvényes rabbá, János a beckett-i 
Vladimirrá, Tamás Estragonná, Fülöp a Mesterré. Az identitásváltások a néz k el tt mennek 
végbe, megnehezítik a néz i beleélést és megnyitják a színházi reprezentációt. Az el adásra 
és szövegkönyvére egyaránt érvényes Kékesi Kun Árpádnak Weiss: Marat-Sade cím
szövegével kapcsolatos megállapítása: „nem kívánja szimulálni a valóság illúzióját vagy 
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Színháztapasztalat és színháztudomány cím  szövegében. Jelenkor 2003/4.423.
megjeleníteni a cselekményt, hanem a játék konstrukciós jellegének kiemelése révén a 
reprezentációt mint reprezentációt mutatja meg.”419  
A darab és a bel le készült el adás tematizálja teatralitást, amelynek kortárs definíciói 
a szerepet alakító színész és az ezt figyel  néz  hármasságán alapulnak. A színházi 
alaphelyzet („A megtestesít egy szerepet, miközben S nézi”)420 azonban az ember önmagától 
való elhatárolódásának képességét szimbolizálja, hiszen a színházban a néz  „saját 
cselekvését, viselkedését egy másik ember cselekvéseként és viselkedéseként figyelheti és 
szemlélheti”,421 miközben identitásképzések és identitásváltások tanújaként önmegismerésre 
jut. Az identitásnyerés élményét közvetíti az el adás az er s látványú záró képe. Éppen Pétert 
szegzik keresztre társai, amikor váratlanul feltárul az ajtó, amelyen keresztül er s fény lövell 
rájuk. Égi fény világítja meg a társuk meggyilkolásán ügyköd  tanítványokat, akik elvakított 
szemükhöz emelik a kezüket vagy éppen ellenkez leg: széttárják karjaikat, mintha egész 
testükkel be akarnák fogadni a fényt, a kereszten fekv  felemeli a fejét, mindnyájan 
mozdulatlanná merevednek. Gesztusaik a rémületr l és a kitárulkozásról egyaránt 
tanúskodnak. A reménytelennek t n  helyzetben küls  beavatkozás hoz változást, ez 
akadályozza meg, hogy a tanítványok egymás gyilkosaivá váljanak. A csoda teszi lehet vé a 
szabadulást a zárt térb l, „nem a jelenetet eljátszó színészek hajtják végre a csodát: k is 
ugyanúgy részesei a megtörtén nek, mint a jelenlev  néz k”.422A kinyíló ajtó maga a 
reveláció, amely feltárja az összefüggéseket, lehet vé teszi a tanítványok által vágyott 
megértést és egy új identitás megszületését. A kimerevített állókép látványa és az el adás 
váratlan befejezése megdöbbenéssel tölti el a néz t, majd arra készteti, hogy elkezdje 
értelemképzés munkáját, és színházi fogyasztóból az el adás létrehozójává váljék.423  
Jákfalvi Magdolna a kilencvenes évek végén a magyar realista hagyományoktól 
radikálisan elkülönböz  kortárs magyar drámák meglétét hiányolta, amelyek a teatralitás 
kérdéseit érvényesen megfogalmazó színházi nyelven szólaltatják meg.424 Visky András 
dramatikus szövegei, ahogyan a bel lük építkez  Tompa-féle barakk-színház mutatja valódi 
„térbe írt textusok”,425amelyek mozgásba hozván a befogadó szabadságvesztésr l való 
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421 Erika Fischer-Lichte: A dráma története. (Fordította: Kiss Gabriella).Jelenkor, Pécs, 2001. 
2.
422 Visky András: Barakk-dramaturgia. Szócikk. In: A szökés. Három dráma. Koinónia, 
Kolozsvár, 2006. 200.
423 A színházi befogadás során ugyanis nem csupán vizuális és akusztikus jelek passzív 
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424 Jákfalvi Magdolna: Magyar-Dráma-90-es évek. Jelenkor 1999/12. 1273.
425 vö.Visky András: A dramaturg. Hermész példája. In: Írni és (nem) rendezni. Koinónia, 
Kolozsvár, 2002. 9.
tapasztalatait, a teatralitás problémáit is és felvetik. „Ott vagyunk bezárva együtt egy sírboltba 
– ez egy tizenkilencedik századi képe a színháznak, amit én nagyon szeretek –, és abból 
támadunk fel. Ez a színház alapképlete: bezárkózunk, és létrehozunk egy feltámadásaktust, 
ami pedig saját identitásunk újra megtalálása a játékon, közösen megkeresett és remélhet leg 
megtalált színházi nyelven keresztül”426– nyilatkozza egy interjúban Visky, akit a román 
kritika a huszadik századi Kelet-Európa koncentrációs táborainak metafizikai érzékenység
dramaturgjaként emleget. A dráma alcíme (Játék az Írással és a Színházzal), de az el adás 
utolsó homíliája is: a bohóctréfa arra utal, hogy a színház funkciója, nem az igazság, hanem a 
játék hirdetése, amely „mindenekel tt a néz  számára teszi lehet vé az identitásváltást, 
méghozzá azzal, hogy a színész a szeme láttára veszi fel azoknak a szerepeknek az identitását, 
amelyeket színre visz”.427 A Tanítványok cím  dráma kolozsvári színpadi reprezentációja egy 
olyan sajátos színházi nyelvet beszél, amelyet a jelentésképzésben aktív félnek tekintett 
befogadó közösség hitelesnek érez.  
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A kutatás eredményeinek összefoglalása. Következtetések 
A dolgozat a bevezetésben megfogalmazott szándéknak megfelel en a kortárs magyar 
drámák és a bel lük létrehozott színházi el adások kapcsán a színháztudomány kortárs 
elméletein belül maradva a magyar színházi nyelv változásának a problematikáját érint
kérdések között id zött.  
A bevezetésben megfogalmazott szándék azt követelte, hogy a dolgozat a színházi 
nyelv változásának a kérdésében nem a dramatikus szövegek, hanem a megvalósult el adások 
fel l közelítsen. Ennek eredményeként kapott helyet a kilencvenes évekt l napjainkig tartó 
id intervallum kilenc, magyar szövegre épül  el adásának elemzése. Ezek kett  kivételével 
olyan produkciókkal foglalkoztak, amelyek a realista, aprólékos naturalista játékmódtól 
eltérnek. A róluk való beszéd egy olyan nyelvhasználatot követelt, amely eltér a napi kritika 
szubjektív, átél , bels  szakmai titkokat feszeget  „a színészn k bokájára vonatkozó 
megfigyeléseket”424is közl  impresszionisztikus kritikától. Az el adások alapját képez
dramatikus szövegek eleve a színpadi megjelenítés szándékával íródtak, a létrejött el adások 
pedig igazolják a beléjük „kódolt” teatralitást. Az elemzések, amelyek „inkább az el adás(ok) 
látványtextúráját rögzítik; azt a jelenséget, ahogy az el adás létrehozza és fejleszti a 
konvenciókon alapuló, de azt meghaladó, saját, egyedi éd egyszeri színházi kódjait”425 értékes 
belátásokhoz vezettek.  
Annak ellenére, hogy a kortárs magyar drámát többnyire úgy jellemzik, mint, amely  
„igen jól fésült, verbális blaszfémiáiban távolságtartóan stilizált, (…) túlm velt, olvasott és 
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hagyománytisztel ”,426 úgy t nik, mégis születnek bel le olyan el adások, amelyek er teljes 
nyomást gyakorolnak a színházra, kifejez  eszközeinek a megváltoztatására. Tehát nem 
hiányzik, ahogyan Jákfalvi Magdolna állítja, hanem inkább kevés az a magyar dráma, amely 
„segítene a színháznak elfelejtenie egy kicsit évezredes hagyományát”.427 A kortárs magyar 
dráma a színházi nyelv megújulásának egyik lehet ségeként értelmezhet , amennyiben van 
olyan rendez , aki nyitott arra, hogy a magyar játékhagyományoktól eltér  módon 
megszólaltatható kortárs magyar szövegeket színpadra vigye.   
A kortárs magyar színházi kultúrát pluralizmus jellemzi, hiszen a magyar dramatikus 
szövegekb l létrejött, „a legújszer bbnek t n  posztdramatikus rendezések csak egy részét 
képezik annak a színházi diskurzusnak, amelyben a hagyományos dramatikus színház 
továbbra is jelent s szerepet játszik.”428A kortárs magyar drámákból készült el adások egyik 
jól elkülönül  csoportja ugyanis egyértelm en újító tendenciákat mutat, a másik csoportja 
azonban inkább hagyománytisztel  vagyis a lélektani-realista színházi paradigmával leírható 
színpadi produkciókat hoz létre. 
A kortárs magyar rendez i színháznak két markánsan szembenálló változata létezik. 
Az els  csoportot a hagyományos lélektani-realista vonalat képvisel  el adások alkotják, a 
másodikat pedig a realista színházi paradigma érvényességét megkérd jelez , posztmodern-
posztdramatikus színházzal kapcsolatba hozható performansz-színház vagy új teatralitás 
el adásai, amelyek a magyar színpadi gyakorlat megújulását hordozzák, ugyanakkor a   
befogadás módjának, a színházértésnek a változását is stimulálják. 
A lélektani-realizmus jellegzetességeit két el adás, az Egressy Zoltán drámájára épül
Lukáts Andor, és Szerémi Zoltán közönségsikernek számító Portugál-rendezésének az 
elemzése mutatja be, a többi hét elemzés pedig az új teatralitás jelenségébe sorolható színpadi 
produkciókat helyezi középpontba. A Tasnádi István, Kárpáti Péter és Visky András 
szövegeire alapuló el adások sajátos rendez i nyelveken szólalnak meg. Schilling Árpád, 
Novák Eszter, Simon Balázs, Forgács Péter Tompa Gábor és Mihai Maniutiu rendezései 
gyakran a színházszer ség határait feszegetik, verbális anyaguk pedig gyakran alárendelt 
helyzetbe került az el adás más összetev ihez képest. Az bizonyítják, hogy az új teatralitás 
el adásai sokfélék, nem lehet kimutatni bennük a színrevitel uniform módját a dramatikus 
szöveghez való viszony, a színészi játék és a szcenográfia tekintetében. Ezt a csoportot a 
szokatlan rendez i megoldások jellemzik, amelyek jelzik a színházi alkotás és befogadás 
kereteit rögzít  szabályok módosulásait. A Kékesi Kun Árpád már által leírt az új teatralitás 
körébe tartozó el adások szemmel láthatóan kihívást jelentenek a befogadónak, melynek oka 
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a különböz  vizuális és akusztikai csatornákon érkez  ingerek és hatások tempójának és 
mennyiségének szokatlan mértéke. Megértésük azért problematikusabb, mert nem 
hagyományos módon értelmezik dráma-és színházszöveg kapcsolatát, nem mindig veszik 
figyelembe a non-verbális és verbális színházi jelrendszerek kialakult hierarchiáját, 
megváltoztatják a lélektani realista színházi kódrendszer által kialakított elvárás rendszert.  
A posztmodernnek nevezett esztétikával megragadható új teatralitás megváltoztatja 
szöveg és színpad viszonyát. Bár az el adások jelrendszerében a lingvisztikai jelek nem  
élveznek els bbséget, mégsem „tekintik megkerülhet nek a nyelvet, eliminálhatónak a 
textualitást”(Kékesi). Jellemz  rájuk, hogy megszüntetik a szövegolvasatok referencialitását, 
mivel nem feltétlenül a szöveget, hanem a szöveg interpretációs lehet ségeit teatralizálják, 
valamint az is, hogy tudatosítják a „reprezentáció bezáródását”, hiszen az er s teátrális 
effektusok (hang, látvány) használata révén megteremtik a színházi illúziót, miközben 
folyamatosan reflektálnak az illúzió meglétére. 
Az új teatralitásnak a színházi nyelv megújítására irányuló törekvései olyan helyzetbe 
hozzák a színháztudományt, hogy újra lehessen értékelni a magyar kultúrán belül szöveg és 
színházi reprezentáció kapcsolatát. Jelen dolgozat e kapcsolat kortárs helyzetének a 
felvázolásával és változása irányainak a kijelölésével talán ilyen további kutatások inspirálója 
lehet.  Az új teatralitás a színházi el adást a kommunikáció nyilvános tereként értelmezi, 
amely lehet séget teremt a néz nek a színházba járás társadalmi rítusának a gyakorlására, 
ezért a mai magyar színpadi szövegek e csoportjából készült el adások felelevenítik a színház 
ókori görög funkcióját, a köztereken való kommunikálás m vészetét. Annak a kérdésnek a 
vizsgálata azonban, hogy miként értékeli át az új teatralitás a színház társadalmi szerepét, még 
felderítésre vár. 
 Az is további kutatások tárgyát képezheti, hogy az új teatralitás jelenségébe sorolható 
el adások elemzése mennyire változtatja meg a színházról való beszédet, a kritika nyelvét. 
Ezeknek az el adásoknak az elemzésére ugyanis nem bizonyul megfelel nek napjaink 
impresszionisztikus hangvétel  színikritikáinak a szótára, amely sok esetben még mindig a 
huszadik századel  színházáról tudósító Kosztolányi Dezs  drámaírót és dramatikus szöveget 
középpontba állító színházszemléletének a hatása alatt áll.429  
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